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TJESLINDRS MFIbYTTODOLOOICOS
Ningdn poeta - y en general ningdn artista- puede
comprenderse soja en su plena significación. Su
significación, el juicio sobre su ser, presupone la
comprensión de su reiacidn con poetas y artistas
anteriores.
T. 8. Eliot
El mundo de las artes es un gran taller en el que todos
trabajan y se ayudan, aunque no lo sepan ni lo crear,. Y,
en primer lugar, estamos ayudados por el trabajo de los
que precedieron y ya se sabe que no hay Rubén Darío sin
Góngora, ni Apollinaire sin Rimbaud, ni Baudelaire sin
Laniartine, ni Pablo Nen,da sin todos ellos juntos. Y es
por orgullo y no por modestia que proclamo s todos los
poetas mis maestros...
Pablo Neruda
/nhoducclda. Deslindes molodofdolcos 5
“la poesía de Pablo Neruda no está ligada en nada con la llamada
poesía popular; Iras ella está la tentación de los siglos, Quevedo y Góngora, Buller y
Rimbaud, Whitman y Mayakovsky” ‘. En estas palabras de llya Ehrenburg se
sintetiza la Idea central que gula este trabajo de Investigación: a pesar de su talante
antilibresco y su oposición a la poesía intelectualista que crea distandas elitistas
respecto a la granmayoría, Pablo Neruda es un poeta de profunda formación literaria
y sustenta su granoriginalidad y capacidad creadoraen la asimilación renovadora de
muy diversas raíces poéticas. En su obra se cumplirá muy especialmente la aserción
de Barihes: cada texto es un Intertexto que se sustenta en el diálogo con todas las
escrituras que lo preceden.
Los reconocimientos explícitos a sus ancestros poéticos prueban esa
filiación y se acentúan especialmente en los casos de los dos autores que podríamos
considerar sus mayores acreedores -Walt Whitman y Francisco de Quevedo— pero son
también patentes en muchosotros.
En lo que respecta a Walt Whitman, podemos decir que Neruda no
es tanto su discipulo como su continuador, pues lleva sus hallazgos creativos a
nuevas dimensiones poéticas. En ambos encontramos los mismos motivos: la
comunión panteísta con la naturaleza, el materialismo dialéctico, la identificación con
los dolores de la humanidad, la reverencia hacia el misterio de la vida, la sensualidad
y la plenitud del amor.
Capítulo aparte merece la poderosa presencia de autores en lengua
francesa -Baudelaire, Rimbaud, Verlaine, Maeterlinck, Maliarmé- verdaderos
Impulsores de la primera andadura poética del poeta chileno, así corno las
vanguardias literarias que les sucedenhistóricamente.
En cuanto a la poesía hispanoalixedeafla. destacan tres grandes
presencias en la obra de Neruda. De Rubén Darlo hereda diversos elementos, comola
1. Cit, por Alegría, 1954: 316. t.as dtas del epígrafe corresponden a T.S. Eliot, Tntdidón y IaknIo
indh,WuaI, cfl. por Moog.CrilnewaldA9M 90, y Neruda. 1978:402.
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sizobologia amorosa y la alternancia entre el Intimismo y la poesíasocial. Asimismo,
merecen, ser destacado el papel de un autor de segunda fila en la historia literaria
pero de mucho arraigo en sus versos: Carlos Sabat Ercasty. Finalmente, la poesía de
Nicanor Parra, desde la sombra, será esencial para comprender la transformación
poética que tiene su origen en Estravagaño.
La tradición hispánica será también relevante en la configuración de
la escritura del poeta chileno, En lo que se refiere a Quevedo, el homenajedirecto que
se le dedica en Viajes deja fuera de toda duda la dara adhesión de Neruda a su
magisterio poético y vital, especialmente en la etapa más otoñal de su obra. De
Góngora heredará la exaltación vitalIsta y colorista, muy patente en sus Odas
etemen tales.
Por ultimo, será también de trascendental Importancia el papel
representado por textos amenudo anónimos: leyenda y mito se entrelazan en la red
de intertextuatidad que late bajo los verses nerudianos,
No pretenderemos aquí hacer un recorrido histórico ni biográfico
sobre laspreferencias y gustos literarios de Pablo Neruda, o sobre las opiniones que
comolector le merecen tantos poetas amados alos que dedica versos y pensamientos.
Más que hístonlográfica, nuestra intencionalidad es puramente crítica y filológica, por
lo que nuestro estudio tiene un fundamento intrínseco. Nos mueve el interés por
desvelar las claves interlextuales que abren al entendimiento las puertas del
hermnelisnio o simplemente arrojan una mínima luz sobre versos, estilenias y
estructuras heredadas y transpuestas al código escritural propiamente nerudiano, a
menudo en un proceso Inconsciente y automático. Y puede considerarse entre las
funciones del critico la de desvelar esa red Intentextual invisible a fin de poder
comprender más profundamente esa poesía. Porque sin Whitman no se entenderla el
panerotismo en Neruda, ni sin los simbolistas su adhesióna la revolución estética que
protagonizan, ni sin Sabal Ercasty y Darío su simbologia erótica, nl sin Quevedo su
dUlogo rinal conla muerte.
y!alroduccldn. Vos(Indas moto do lógicos
El método crítico y la terminología que sigamos recogerá conceptos y
hallazgos de diferentes autores, por lo que se hará necesario desde ahora deslindar
esos instrumentos críticos a fin de alcanzar la debida coherencia. Así, por ejemplo, no
será equivalente el concepto de la Intertextualidad en Rilfaterre, Kristeva y Genette.
Un recorrido inicial por los análisis y disertaciones críticas sobre esa problemática
literaria será muy útil en estesentido.
El origen del término interiexIuoIídod procede de las teorías de
Bakhtin, aunque será Julia Icristeva quien lo ponga en circulación. Bakhtin siembra el
germen de este concepto en Vis Diaiogft Imagina! Ion , en el capítulo dedicado a
“Heteroglossia in theNovel”. La parodia en la novela es comprendidapor este autor
como“double-accented, double-styled hybrld constrnclfon”:
What we are ~lltnga hybrld constructlon la an utierance Ihal
belongs, by lis gvammatlcal (syntactlc) sod conipositional
mancera, lo single spealcer, but that actually contatna mixed
wlthin It two utierances, two spcech mannera, two styles, two
languages’, two seniantie and axtotogical beliel systems.2
El concepto de parodiacomo construcciónhíbrida podrá extenderse a
cualquier enunciación que contenga implícitamente otro texto precedente o incluso
simultáneo. Lo que no resultará útil para nuestro análisis es la segunda conclusión de
Bakhtin en este sentido, que seguirán casi todos los teorizadores del fenómeno de la
intertextualidad. Se trata de la consideración de esa construcción híbrida comopunto
de intersección de dos sentidos diferentes. Evidentemente, esto es fundamental en la
teoría de la parodia, pero no nos será útil para todos los casos de intertextualidad,ya
que el principio de negación puede no darse, por lo que nos vemos obligados a
prescindir de este sector de la teoría crítica.
2. Bakhtln, 1982: 304. U que llamamos construcción hft,rlda es una elocución que pertenece, por sus
marcas gramatical (sintáctica) y composidonal, a un solo hablante, pero que realmente contiene
mezcladas en ella dos elocuciones, des modos de discurso, dos estilos, das ‘lenguaje?, dos
sistemas semánticos y oxloldgkos de creencias’.
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Otras conclusiones de Bakhtln que podremos tomar en consideración
para nuestro análisis son la Idea del discurso-objeto y el concepto <le heteroglos (a.
El discurso novelístico dominante en una época dadase convierte en
objeto que reftacta nuevas intencionalIdades de un autor al soineterse al movimiento
de constnicdón-destrucdón querige las etapas literarias. Por tanto, podemos deducir
de los razonamientos de BaIclitin el concepto de discurso-objeto, sobre el que realiza
una manipulación un discurso posterior, que podríamos denominar sujetoMucho
más Importante para nosotros será el concepto de la dialogización literaria:
Thls Interadion, bis dialogIc tensEs., between two Ianguages
and Ivo bollel systems, permita aulborial Inúntiona lo be
reatized lo sud, a way thaI wc can acutely sense their presence
al evesy point in the work.3
Llegamos con estas afirmaciones al concepto más importanteque, en
el plano que nos ocupa, propone Bakhtin. Se trata de la heteroglosia , la fusión de -
voces, la polifonfa Interna de cada texto, definible por su tensión dialógica con otros
discursos:
Heíerogloss¡a, once incorporated irgo llie novel (..j. Is anothers
sptech 1., 4591htrs tanguqe, servi,,g to expresa su thorlal
intention, buí in a refracted way. Such speech constitules a
apeclal type of donbte-vok¿d discourse. It serves two spcakors al
the same [me and expresses slmultaneously iwo diflerent
intenílona, Iba direct ¡ntesttlon ol the characíer who la spcaking.
and íh~ refractad Incention of dic aulbor. ir. sud, discourse diere
are two volces, two niesninga and two expresslons. AM alí the
while bese twa volees are dlalogically interrelated, they (.1
know abeut cadi odie, (Jusí a, two exchanges Ir. a dialogue
3. ibId.: 314, ‘Esa InteraccIón, esa tnaIdn dlalAglca eníre des lenguajes y dos sistemas de creencias.
Pennite que la. Intenciones del autor sean logradas de Ial modo que nosotros podemos sentIr
agudamente su preiceda encada punto del trabajo’.
lntroduccidn. Deslindes ,nelodoldgioos s
lcnow of each otheó; It la as II ¡hoy actually hold a conversatlon
wlth cadi olber. Deuble-volced dlacourse la alwaya Internaíly
dlaloglzod.4
A lo largo de todo su razonamiento, Bakhtin establece ese principio
de la heteroglosia o discurso de doble voz como fundamento de los géneros
narrativos cómicos y paródicos. Sin embargo, por entender el concepto de modo
restringido, retira esa posibilidad al lenguaje poético. Así, considera que la polisemia
de un símbolo poético presupone una unidad de voz , que se encuentra
completamente sola en el discurso, y tan pronto como la voz o el acento de otro
interfiere su actuación, el píano poético se destruye y el símbolo pasa a formar parte
de la prosa. Vemos, pues, que Bakhtln mantiene una postura estrictaque niega a la
poesía la posibilidad de contener la tensión dialógica de las formas narrativas.
Numerosos textos poéticos podrían aducirse aquí para demostrar que también en
poesía puede producirse ese juego intertextual, ese diálogo con otros textos, tanto en
el terreno paródico como en el serlo; Parra parodia a Rimbaud en uno de sus
artefactos y Neruda a SantaTeresa en Esiravagario; Luis Cernuda rinde homenaje a
Bécquer al recordar un verso de la rima C7 (“donde habite el olvido”) en el titulo de
un libro suyo y en el poemaque lo inicia,
De todo esto podemos conduir que, si bien la aportación de Bakhtin a
la problemática de la intertextualidad es sumamente valiosa, no puede seguirse
fielmente en nuestro caso porque restringe el campo de acción de la tensión díalógica
a los textos en prosa Sin embargo, podemos considerar de gran utilidad los
conceptos de “hybrid construction”, “heteroglossla” y “double-volced discourse” si
los usamos con ductilidad y desgajados delaparato crítico bakhtiano.
4. lbidj 324.1. beteroglosia, una vez Incorporada a la novclaC.j, ese! discurso de aireen el ¡enguaje de
airo, y sirve para expresar las Intenciones del autor pero de un modo refractado. Eso discurso
constituye un tipo especial de discurso de doble usz. SIrve a dos hablantes a un tiempo y expresa
slmultAneatnente dos Intenciones díferentes la Intención directa del personaje que habla, y la
intención refractada del autor. En eso dIscurso hay do. voces, dos signillcados y do. expresIones.
Y todo el tiempo esas dos voces están Interrelaclonadas dialégicamente, saben la una de la otra(exactanlente Igual que dos Intercambios en un diálogo saben el uno dcl otro y están estructurados
en este mutuo conocImIento de cada uno de los dos); ea como si mantuvieran realmente una
converaaddn cl uno con ci otro. El discurso do dra voces está siempre dialogizado Internamente’.
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Los arréfaenos dc Nicanor Pan~ son un buen argumento para rebatir a HaJchtin la exclusión
que de la heicrogiosla hace a la poesfa. Aducimos ejemplos en que se pamdia,
respectivamente, a Gabriela Mistral, Francisco de Quevedo, Walt Whitman y Paul Verlaine.
kl!1
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1~1inl,oduccidn. Deslindes meiodoldQicos
Julia Kristeva, por su parte, recoge la enseflanza de Bakhtln y. en un
ensayo de 1966, “Le mot, le dialogue et le roman”, consagra sus postulados ‘Tout
texto se construit comme mosaíque de dtations, tout texte est absorptlon et
transformation d’un autre texte. A la place de la notion d’intersubjectivlté s’installe
celle d’hílerlextualiid, et le langage poétique se Iit, au moma, comme doubW’ ~. En su
Semiótica 6, hace referencia a la intertextualidad como discurso extranjero en el
espacio del lenguaje poético:
El significado poético remite a significados discursivos distintos,
de suerte que en et enunciado poético resultan legibles otros
varios discursos. Se crea, así, en torno al significado poético, un
espacio textual múltiple 1...) Denominaremos a este espacio
inIe,iexiua¡ 1..> En esta perspectiva, resulta claro que el
significado poético no puede ser considerado como dependiente
de un código único. Es el lugar donde se cruzan varios códigos
<al monos dos) que se hallan en relación de negación mutua.’
Como puede verse, Julia Rrlsteva traslada a la poesía los
planteamientos de lialchtin, aunque conservando la idea de la negación, ya presente
en éste, Así, estudia las Poesías de Lautréamont y cita textos en queéste niega a Pascal
y transforma a Rochefoucauld. Considera cí texto de Lautréamont como paragrama
del texto de referencia, que puede ser negado total o parcialmente o ver transformado
su sentido. Hay por tanto una interacción textual implícita en cada poema con
respecto a otros textos, a los que a la vez afirma y niega:
Para los textos poéllcos de la modernidad es, podríamos decirlo
sin exagerar, una ley fundamental: se hacen absorbiendo y
destruyendo al mismo tiempo los demás textos del espacio
intertextual; son, por así decirlo. aller-junciones discursivas (.1
5. Julia Krlsteva, “Le mot,ledialoglieetleromnafl,Clt. porCiaudtocuillén,1985:311.9odotCxIOSO
construye corno mosaico de citas, todo texto es absorción y transformación de otro texto. En el
lugar de la noción de intersubjelivldad se Instala-la do ln!erttx(i,aildad, y el lenguaje poético se lee,
al menos, cornodobW.
6. Krlsteva, 1975: 66.
7. Ibid.: 66-7,
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La red j’uede multiplicarse, expresará siempre la misma íe>’, a
saber el texto podílco es producido en el movimiento complejo
de una aílrmaddr.y de una ae~acl6n simultáneas de otro toxto.
El problema de la intertextualidad ha ocupado a estudiosos como
Rlffaterre y Genette, y también a los que, como Claudio Guillén, se dedican a la
literatura comparada. Este último, en Entre lo urso y ¡o diverso <Introducesón a la
¡(¡erWura comparada) , señala el interés de la noción de intertextuafldad para disipar la
amblgQedad de Influencia. Es aquí donde nos acercamos más al concepto que
Utilizaremos en este trabajo, identificable con el que plantea Barthes en “Texto
(théorie dtaV’:
Teul teste esí un inieriexle; dautres tedes sor.t présents en luí,
des niveaux variables, seus des (ornes plus ou moins
reconnalssables; les textos de la culture anlérteure et ceux de la
culture environnanle; tout texte st un tissu nouveau de
cilasloas ttvelues<..,> L’tnlertextualité, condition de tout texto,
quel qu’iI soil, nc se réduit évlderr.ment pas & un probl~me de
seurces ou d’Inlluences; l’iMferiezIe esí un chantp génEro! de
Ñnnu¡~ anonbnxa,dont l’Origint esí ,are,neaii r¿pdrabie, ~ dialtons
Inconscioacs O’,auionweiqun, donn~ Sons gufflerncts.
Ese es el concepto de inlertexto que utilizaremos aquí. Todo texto es
inevitablemente un crisolen que actúan infinidad de textos anteriores o simultáneos,
y no necesariamente por Intencionada propuesta del autor. Es algo mucho más
complejo que lo tradicionalmente considerado comoinfluencia, y amenudo cristaliza
en una red de relaciones inconscientes y confusas que difícilmente pueden
dulucidarse,
8. Ot.porCulllén.I9M:ó9.
9. ibid.: 312. ‘Todo texto es un inlrr(rx(o; otros todos estAn presentes en él, a niveles variables, bajo
formas más o Intime recónoclblesr lo. textos de la culta,. anterior y los de la cultura envolvente;
todo texto es s.s.s tejIdo nueve de citas pretéritas <...> La intetiestualidad, condición de todo texto,
sea el que Itere, ~mse reduce evidentemente a un problema de fuentes o de influencias; el
intertexto es un campo general de fórmulas rn,ónirnas, cuyo origen se puede raras veces localizar,
de citas ¡nconscier,íeso automáticas, puestas sin comillas. El segundo subrayado es nuestro.
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También nos parece Interesante la precisión terminológica que hace
Guillén al considerar la alusión y la inclusión como los dos polos entre los que se
produce el fenómeno de la intertextualidad. La gradación entre ambos extremos es
enorme, pero es útil la distinción entre la mora reminiscencia y la cita de formas o
contenidos preexistentes. La Importancia de estas consideraciones está en que
muestran claramente “la apertura del lenguaje poético individual auna pluralidad de
lenguajes -la heteroglosla tan cara aBaJtln” I~. Finalmente, define Guillén el intertexto
como ‘la utilización por un poeta de un recurso previamente empleado, que ha
pasado a formar parte del repertorio de medios puestos a la disposición del escritor
moderno” ~1 El diálogo intertextual será, pues, definitorio muy especialmente de la
literatura de nuestro tiempo, en que tanta Importancia se concede a la colaboración
del lector, cuya participaciónse hará aún mas necesaria para desvelarel juegode citas
y alusiones que ahora se propone, y que constituye la basede obras como el Ulises de
Joyce.
Otro critico, Cesare Segre, plantea en La paraJe ritrovala la necesidad
de distinguir entre intertextualidad e interdíscursividad. Esta última consistiría en las
relaciones entre cualquier texto, ya sea oral, ya escrito, y todos los enunciados quese
registran en su correspondiente cultura. Se trataría, por tanto, de relaciones
extraliterarlas 12 En cambio, en Principios de and¡isis del texto ¡¡¡erario ‘~ considera Segre
la intertextualidad como una especie de cajón de sastre en que se incluyen, bajo una
etiqueta nueva, hechos tan conocidos como la reminiscencia y el uso explicito o
camuflado de fuentes y citas, por lo que propone utilizar el término exclusivamente
para “casos perfectamente Individualizables de presencia de textos anteriores en un
texto determinado”.
La propuesta de Segre es atractivapero bastante difícil de llevar a la
práctica, ya que el fenómeno que pretende sistematizar es bastante escurridizo y
lO. IbId.: 319.
11. IbId.: 321.
12. Comentado porMarcheso y Forradellas, 1986:218.
13. Segre, 1985: 94.
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dífidímente encasillable en categorías estancas. En este sentido puede considerarse
como mucho más realista la propuesta de Guillén acerca de una gradación entre los
polos mencionados de la alusión y la indusión.
Por otra parte, nos parece injusta la visión que Segre presenta de los
estudIos sobre intertextualídad como lo antiguo connuevonombre. Habría que tener
en cuenta, en favor de éstos, dos aspectos: el intento de sistematizaruna realidad de
siempre conocida pero poco estudiada como problema teórico y la consideración del
intertexto como una presencianatural y necesaria, lejos de las acusaciones de plagio y
de ausenda de originalidad. En cualquier caso, es útil la distinción de Segre, asícomo
su concepto de intralextualidad 14, con lo que se definen los tres tipos de relaciones
textuales de un discurso: consigo mismo <intratextuales) con otros textos literarios
(Intertextuames) y consu entorno cultural <interdiscursivas). Dentrode la linealidad de
la escritura de Pablo Neruda , podemos encontrar casos de Intratextualidad en
diversas ocasiones”. Un buen ejemplo es el poema“Planeta’, de Plenos poderes (1962),
que preludia el original sistema creativo de Libro de las preguntas (1974):
Hay piedras de agua en la luna?
Hay agvasdeoro?
De quácelores el otoño?
Se unen unoa uno los días
hasta queeMilia cabellera
se desenlazan? Cuinto cae
-papeles, vino,manos, mueres-
de la llena en esa comarcal
Vivenallí los ahegados?’6
14. En Marcheseyhnadellas 1986•218
13. Es muy Ilustrativoal respecto el arllculodesáinz de Modrano “Preliguración deMacchu Picchu en
Espa,Ia en si coreadn’<199o>,queaMlín las relaciones intzatextuales entrelos dos textos compara.
16. Neruda. 1973 <Pt’Sl: 978.
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También son Interesantes las aportaciones de Rifíaterre, quien, en La
production dt¿ lexte , analiza el Songa de Du Bellay como obra construida según el
modelo de ciertas composiciones de Petrarca, sin el cual sería difícilmente
comprensible. Destaca su propuesta de la indirección sernónlica como ley general del
discurso ilterario, Esa ley, en el Renacimiento, toma la forma de unaindirección por
referencia a la fábula, del empleo de un iniertexto mitológico. Leídoaisladamente, cada
uno de los sonetos de Du Bella>’ resulta hermético, pero cuando se leen seguidos, las
relaciones verticales -intratextuales— que unen significante y significado se
entrecruzan con las horizontales -Intertextuales- de palabras y códIgos culturales
externos al soneto en cuestión, como la tradición mítica y los sonetos de Petrarca, y el
sentido del poema queda finalmente desvelado.
Igualmente, son dignas de consideración las propuestas queel mismo
autor ofrece en el articulo “La syllepse intertextuelle”. Plantea en él la
Intertextualidad como principio diferenclador de los textos literarios. A su modo de
ver, la lectura lineal, común a los textos literarios y no lIterarios, sólo produce el
sentido, mientras que el significado es dado por la intertextualidad. El sentido es
puramente referencial y resulta de las relaciones, reales o Imaginarlas, de las palabras
con sus correlatos no verbales. El significado, en cambio, resulta de las relaciones
entre esas mismas palabras y los sistemas verbales exteriores al texto. “le texte
littéralre n’est donc pas simplement un ensemblede lexémes organisés en syntagmes,
enais un ensemble de présuppositions d’autres textos”’7. Define la intertexttialidad
corno un caso particular de silepsis, es decir, de la consideración de una palabra con
dos sentidos diferentes a la vez, literal y figurado; en este caso, se trataría de la
significación contextual y la intertextual. Sin embargo, no nos adentraremos en
detallar este razonamiento porque, como Bakhtin, considera el texto como negador
del Intertexto, lo cual no se nos presenta en el caso de Neruda, cuya actitud hacia sus
modelos es de veneración y no de parodia. Otras aportaciones terminológicas del
mismo autor son la saturación significaliva que produce el Intertexto, y la noción de
mol matridel (palabra matriz)como lexema dave de la relación Intertextual.
¶7. Rlffaterre, 1979b: 496. Pl texto literario no es simplemente un conjunto de lexemas organizados en
sintagmas, sino un conjunto do presuposiciones deotros textos’.
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Mucho más Intensivo y pormenorizado es el estudio que sobre el
tema que nos ocupa realiza Genette en sus Palimpseslos. La metáfora del titulo
responde a la imagen antigua en que sobre un mismo manuscrito se puede percibir
cómo un texto se superpone a otro que se transparenta sutilmente, y no es originalde
Genelte sino que pertenece a Borges, quienconsidera el Quijote como palimpsesto en
que se dejan traslucir tenuemente los rasgos de la escritura de su personaje Pierre
Menard. (A su vez, podríamos comparar el palimpsesto, en pintura, con el fenómeno
similar -aunque en otro plano~ constituido por el llamado penhimento, Identificable
cuando el cuadro que observamos deja transparentar lo que, sobre el mismo lienzo,
habla sido pintado antes).
Percibe Cenetie cinco tipos de relaciones iTanstextuales (equivalentes
a lo que hasta aquí hemos llamado ¡n¿er¡extuaí, término que él reserva para uno de
esos tipos). La fnleriexIuaIfdad la restringe a la “presencia efectiva de un texto en
otro”’. Sus modalidades son la cita, el plagio (copia no declarada pero literal) y la
alusión, “unenunciado cuya plena comprensión supone la percepción de su relación
con 01ro enunciado al queremite necesariamente tal o cual de sus InflexIones’ .9. Un
ejemplo de estamodalidadsería la citay glosa que Neruda, en Incitación al nixonicidio,
hace de unaocian real de La Araucana de Alonso de Ercilla, ola alusión que el titulo
de un poema de Crepusculario -“El nuevo soneto a Helena”- hace a la poesía de
Ronsard (concretamente a los Son dos para Helena).
La p¿zrnlex¿ualida4 es la relación que, en el todo formado por una obra
literatia, el texto propiamente dichomantienecon loque puede llamarse su paratexto:
titulo, subtitulo, intertitulos, prefacios, epílogos, advertencias, prólogos, notas al
margen, a pie de página y finales, epígrafes, ¡lustraciones, fajas, sobrecubierta, etc. La
edición que preparé Neruda de Fulgor y muerte de Joaquín Murieta es muy rica en
paratextos.
18. Cenetle, 1989:10.
19. Ibid.~ lo.
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La mcta exiualidad seria la relación (generalmente denominada
‘comentarlo) que une un texto a otro texto que habla de él sin citarlo e incluso sin
nombrarlo. “La metatextualidad es por excelencia la relación crílica “. En buena
medida podrían considerarse en este capitulo los textos críticos que se incluyen en
Para nacer he nacido, de Pablo Neruda (“Ramón López Velarde”, “Shakespeare,
príncipe de la luz”, “Nuestro gran hermano Maiakovski”> y también su Viaje al
corazón de Quevedo.
Llama Genette hiperlexlualidad a toda relación que una un texto B
(hipertexto> a un texto anterior (hipotexto) en el que se injerta de unamanera que no
es la del comentarlo, La Eiuida y el Ulises son hipertextos del mismo hipotexto, la
Odisea. El hipertexto se distingue del metatexto en que suele considerarse obra
propiamente literaria. Esta modalidad será la que protagonice este trabajo de
Investigación, y podrá observarse en multitud de ocasiones. “El enemigo” de
Baudelairees el hipotexto de algunos versos de Residencia en la Jierra; “El barcoebrio”
de Rlmbaud y “El viaje” de Baudelaire, del poema 9 de Veinte poemas .., PciItas y
Melisanda de Maeterlinck, del final de Crepusculario ; “Out of the Cradle Endlessly
Rocking” de Whitman y “Caracol” de Rubén Darío, de “Barcarola”; la Antología dc
Spoon River de EL, Masters, de “La tierra se llama Juan”; los sonetos metafísicos de
Quevedo, de muchos versos nerudianos dispersos a través de su obra; la antipoesfa
de Parra, de Esíravagarlo; Tlíe Life ami Adventures of leaquin Mt¿rieta de John Rollin
Ricige, de Fulgory muerte de Joaquín Murieta, etc.
La architextm,aIIdad consiste en una relación completamente muda, de
pura pertenencia taxonómica, en cuanto al género, al verso, la prosa, la narración, etc-
Su estudio se apartade los fines de este trabajo.
Una precisión terminológica interesante de Genette será la de
mimetismo y mimotexto. El primero será todo rasgo puntual de Imitación, y el
segundo, todo texto imitativo o combinación de mimetismos. Esa distinción podría
20. Ibid.: 13.
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sernos útil aunque en Neruda no trataremos casos de Imitación sino de indusión
automática o Inconsciente, inspiración y reminiscencias, haciendo una distinción, al
modo renacentista, entre imitalio y recreat tú. IDe todos modos, podemos considerar
comomimotexto nerudíano la paráfrasis que se hace, en el poema 16 de Veinte poemas
deamor.., delpoema XXX de El jardinero, de Tagore.
Otro de los fenómenos destacables que estudia Genette es el de la
Iranspodcldn o transformación seria, la más importante de lasprácticas hipertextuales,
debido a su amplitud y su ambición estética . Un ejemplo seria el Ulises. Observa
Geneltedos categorías ftmdamentales en las transposiciones, laspuramente formales,
como la traducción (aquí habría que aducir excepciones, pues la traducción que hace
Neruda de Romeo y Julieta añade un sentido político a la obra) y las temáticas, en las
que la transformación del sentido forma parte del propósito.
La transposición puede implicar una transfiguración o transformación
de sus figuras y recursos estilísticos, La transmeirización sería la transposición de un
metro aotro. La Iransesullzacidn “es una reescritura estilística, una transposición cuya
única ¡unción es un cambio de estilo” ~, También menciona la auto-transestilizacidn
como práctica corriente. Podríamos , en nuestro caso, hablar de transposición con
respecto a “Fulgor y muerte de Joaquín Murieta”(poema que constituye la sección IV
de La Barcarola, cuya materia narrativa originaria se halla en una novela
decimonónica firmada por John Ricige) y de auto-transposición, de poesía a drama,
con Fulgor y muerte de Joaquín Murtela, del mismo año.
El último tipo de transposición puramente formal será la
transmadalízacidn,
cualquier ctase de tnodllicacialn realizada en el modo de
representación caraclerfsíico del hipolexlo 1...) Por
transmodalización, entiendo, más modestamente> Una
lransrormación que afecta <..j el modo de representación de
21. IbId.: 285.
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una obra de ficción: narrativo o drantdt <ce. Las transformaciones
modales pueden ser e priori de dos clases, inltnnodalts (paso de
un modo a otro) o int,amodal~ (cambio que afecta al
funcionamiento interno del modo). ~
Estas precisiones teóricas nos serán muy útiles a la hora de analizar,
en el capitulo Vide este trabajo, los problemas de hipertextualidad de Fulgor y muerte
de Joaquín Murieta, obra en la que se da, efectivamente, un proceso de
transmodalizadón (dramatización) a partir , como ya se ha dicho, de una novela ( y
de la secuela narrativa que su éxito produce, desde su origencaliforniano, en México.
Chile eincluso Espaita, como veremos>.
También es un concepto atractivo en las teorías de Genette el de la
hiperíexíí¿alidad enígmdtica. Se da en aquellas obras cuya hipertextualidad sabemos o
sospechamos, pero cuyo hipotexto, provisionalmente o no, nos falta. Si partimos de la
idea de que el plagio o inspiración es la base de todas las literaturas, excepto de la
primera, que nos es desconocida, la hipertextualidad es un fenómeno caracterizador
de la obra literaria, sea abierta o enlgmólíca.
Finaliza Genette su estudio con un gulfio: “El hipertexto nos invita a
una lectura racional cuyo sabor, todo lo perverso que se quiera, se condensa en este
adjetivo Inédito que inventó hace tiempo Phlllppe Lejeune: lectura palínápsestuosa. O,
para deslizarnos de una perversidad a otra, si se aman de verdad los textos, se debe
desear, de cuando en cuando, amar <al menos) dos a la vez” ~ Muy Interesante es Ja
propuesta final del critico francés de ejercer lo que denomina eslructuralistno abierto,
opuesto al del cierre del texto quese observa, por ejemplo, en el famoso análisis que
Jalcobson hizo de “Les chats” de Baudelaire. “El otro estructuralismo es, porejemplo,
el de Myllíologiqu~, donde se ve cómo un texto <un mito) puede -si se colabora con él-
leer otro’ ~
22. Ibid.: 356.
2.3, Ibid.: 495. ÁY’Y,I~fl VN
24. Ibid.: 496. <~ 2-4
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La pasión traductora de Neruda iue una tóníca que dominé su vida, testimoniando un
pemianczue diálogo teatual con sus maestros. Se han publicado versiones suyas de obras de
Shakespeare, Blake, Joyce, Schwob, Maiakovski y Ritke, entre otros, pero de sus manuscritos
inéditos cmcfgen también manifestaciones do esa actividad. Aquí recogemos una traducción
espontáneadeun poetnde Keny Thomas.(t.rchivos de la Fundación Neruda).
20
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Y concluye Genette:
Así so cumple la utopia borgiana de una Literatura en
transñ,sldn perpetua (..) constantemente presento así misma en
su totalidad y como TotalIdad, en la que todos los autores no
son más que uno, y en la que todos los lIbros son un vasto Libro.
un solo libro Infinito, La hipertextualidad no es más que uno de
los nombres de esta Incesante circulacién de los textos sin la que
la literatura no valdría ni una hora de penaY
Como puede verse, el estudio de Genette es bastante exhaustivo y
ofrece propuestas útiles de análisis. Sin embargo, nos plantea el problema de la
colisión homonimica con la terminología anteriormente propuesta por Kristeva y
Riffaterre, ya que la forma inlerlexlualldad es entendida diferentemente por unos y
otros. La solución que aquí adoptemos será ecléctica. Aunque hemos dado ejemplos
nerudianos a los diferentes tipos de relaciones Iranstextuales que propone Genetie, nos
ocuparemos sólo de lo que él denomina hlpertexlua¡idad, que coincide precisamente
con lo que los demás llaman iniertextualidad. En conclusión, hablaremos
Indistintamente de heteroglosia <Bakhtin), inierlexlnalidad (ICristeva, Riffaterre, Segre y
otros) e hiperlextualidad (Genette)para referirnos al mismo fenómeno,
También nos parece interesante, en el terreno de las precisiones
terminológicas, la propuestaque hace Maria Moog-Grúnewald de sustituir el antiguo
concepto de influencia por el de recepción productiva:
las Iniluendas, cualquiera que sea su tipo y su volumen, ya no
se explican causal.genéticarnente de obra a obra, de autor a
autor Ci mis bien han de insertarse como 0recepclón
productIva” en un proceso muy complejo de recepcldn, en el
que participan tres ‘Instancias”: autor, obra, público.>’
25, Ibid.: 497.
26. Moog-Crfinewatd, 1984:75.
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Se verifican en la recepción de la obra literaria tres categorías
diferentes: la recepción~sim es la de la mayoría silenciosa, la reproductiva es la de la
crítica, y la produdflua es la de los escritores que, estimulados por sus lecturas, crean
una nueva obra de arte, Esta última modalidad es muy antigua y ha sufrido
profundos cambios en la historia, Mientras el Renacimiento europeo y el clasicismo
francés se rigen por la tanffaLio, ea los siglos XVIII y XIX aquélla es sustituida por el
concepto moderno de laoriginalidad. Sin embargo, en ambos casos se da el fenómeno
de la recepción productiva, aunque de modo diferente. Para demostrarlo, la autora
aduce sendas declaracionesde autores correspondientes a ambas etapas, a saber, de
Petrarca <“Las abejas no merecerían fama, si no convirtieran lo que encontraron en
algo mejory nuevo””) y Goethe <“Igualmente se podríapreguntar a un hombre bien
alimentado por los bueyes, corderos y cerdos que ha comido y que le han dado
-fuerzas..Xo debo mucho a los griegos y los franceses, debo infinitamente a
Shal<espeare, Sterne y Goldsmith. Sólo que con ello no se han demostrado las fuentes
de mi cultura; caería en lo Ilimitado y rto serIa necesario” 25)
Recuerda también Moog-Grilnewaíd la distinción que, en TIíe Anxiety
of Influence. A Theory of Poelry, hace Harold Bloom entre las distintas reacciones
posibles de un autor ante su “padre poético”, a causa de la “angustia de la
influencia’, verdadero complejo de Edipo del creador. Así, la “creative misreading”
<lectura aealiva, intencionalmente errónea) puede consistir en tina corrección
disidente <c¡inarnen), complementación antitética (tessera), supresión (kenosis>,
sublimación (osk~¡s>, retomo al protoseníldo perdido (apop/¡ra4es) o apertura hacia
consecuencias insospechadas (demonization),
Sin pretender agotar la bibliografía existente sobre el tema de la
¡ntertextuaiidacl, intentamos dar una síntesis lo más completa posible, por lo que
terminaremos esla panorámica recordando las puntualizaciones que algunos autores
han hecho sobre el tema.
27. Ibid.:88.
28. Ibid.
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En “La stratégle de la forme”, Laurent jenny considera que la nota
definitoria de la obra literaria es el hecho de que siempre entra en una relación de
realización, transformación o transgresión con respecto a los modelos arquetípicos.
Las obras literarias Influyen a sus precursores, como diría Borges; la mirada
Intertextual es por tanto una mirada crítica y es esto lo que la define, De ahíque sean
tan Importantes los estudios actuales sobre intertextualidad, que sustituyen a la
crítica tradicional, cuyo objeto eren las Influencias. Laurení jennyadopta una postura
ecléctica a este respecto:
Conírairen,ent a ce qu’&rlt 3. Krlsteva, l’intertextuallté désigne
non pos une additiors confuse et mystérleuse d’influences, mais
le travail de translorniation et dassin,ilatior de plusieurs textes
opéré par un texte centreurqul garde leIaadevshlp du sens.
También puede resultamos útií, una vez más, su delimitación del
fenómeno que nos ocupa, de fronteras tan imprecisas:
,..nnus proposons de parler d’tntertextualité seulement
lorsqu’on esí en mesure de repérer dom vn texte des dlémonts
structurés anlérleuren,ent A luí, audelA du lexéme, cola
s’entend. n,ais quel que solt leur níveau de strncturation. On
distinguera ce phénoméne de la présence dans un toxte d’une
simple alluslon ou réminíscence, c’est-A-dire chaque <oía quil y
a en.pnínt d’une unité textuelle abotraite de son contexte ct
insérde lelIa quelle dans un nouveau syntagme textuel, A títre
délén,cnt paradigmatlque. ~
29. Ibid.: 262. Contrariamente a lo que escribe J Krlsteva, la Intertextualidad no designa una adidón
confusa y misteriosa do Influencias, sino el trabajo de transformación y asimilación de muchos
textos operado por un texto centralizador que tIene el lidcroego del sentIdo’.
30. IbId. ‘proponemos hablar de lntertextualidad solamente en tanto que estamos en condiciones de
descubrir en un texto elementos estructurados anteriormente a él, más allá del laxen,., eso so
entiende, pero cualquiera que sea su nivel de estructuración. Se distinguirá ese <enoSmeno de la
presencia en un texto de una unidad textual abstraída de su contexto e Insertada tal cual en un
nuevo sIntagma textual, a titulo deelemento paradigmático’.
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MAs adelante, da Jenny otra definidón que nos parece bastante
acertada, y que considera la Intertextualidad como la irrupción trascendente de un
texto en otro. En conclusión “L’intertextvalité est donc une machine perturbante. II
s’ag¡t de nc pas Iaisser le seas en repos -de conjurer le triomphe du cuché par un
travail translor,naíeut”5.
Leyla-Perrone Moisés, en “L’intertextualíté crltlque” , llega al
extremode plantear la posibilidad de que sedé también en la crítica el fenómeno que
nos ocupa, a causa de la orientación de la producción literaria hacia la polifonia, el
dialogismo, la polisemia y la pluralidad del texto. Hay también en la crítica un texto
que dialoga con otro, un entrecruzamiento de dos escrituras, el texto analizado y el
texto analizante, aunqueno profundizaremosen su análisis por no ser deinterés para
nuestro estudio, Recuerda además Perrone la organización que Kristeva ya hizo de
tos tres elementos dialogantes -sujeto de la escritura, destinatario y textos exteriores-
en dos ejes perpendiculares: uno horizontal (el diálogo entreel sujeto de la escrituray
el destinatario virtual) y otro vertical (el diálogo del texto con otros textos). Enel caso
del metalenguafe,a esos dos ejes se superponen otros dos, uno horizontal -el diálogo
del critico con el lector virtual-. y otro vertical -el diálogo del texto critico con otros
textos crftlcos.
Hasta aquí hemos expuesto el núcleo de la problemática quevamos a
estudiar en un autor concreto, Pablo Neruda, a fin de delimitar el objeto de nuestro
trabajo desde un principio y evitar posteriormente repetitivas o retorizadas alusiones
a ese instrumental crítico que puedan entorpecer la fluidez del texto. Como se ha
visto, las fronteras terminológicas no son del todo nítidas, peropodemos llegar a una
solución ecléctica. SI seguimos la escala de gradaciones que propone Guillén, en
cuyos polos se encontrarían la alusión y la inclusión, podremos recoger toda la sama
de posibilidades que nos ofrezca la presencia de otros textos en el que es objeto de
nuestro estudio.
31. IbId.: 279. la intevte,<lm»lidad es> pues. una n,á¿~uln perturbadora. Se trata de no dolar el sentido
en reposo-de conjurar el tilunrodel clíchéporun trabajo trans<onnador’.
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Unas veces nos encontraremos en la poesía de Neruda con la
inclusión o presencia efectiva de textos anteriores, por lo que hablaremos de
intertextualidad o hipertextualidad indistintamente, y otras veces nos encontraremos
con alusiones equivalentes al concepto tradicional de reminiscencia, que tampoco
despreciaremos. En cualquier caso, nos dedicaremos solamente a relaciones que
ofrezcan las máximas garantías de existencia, por lo que nuestro estudio de relaciones
intertextuales será fundamentalmente diacrónico, ya que la anterioridad de un autor,
junto con el reconochnienlo de su conocimiento y admiración por parte de Neruda (en
sus memorias y otros escritos), la existencia de sus textos en la biblioteca personal de
éste (hecho constatable en los catálogos recogidos en su biblioteca personal y
reproducidos en el Apéndice) y la presencia explícita de inlertexios , son datos que
permitirán analizar sobre un terreno más seguro esas relaciones.
La distribución de los capítulos de este trabajo de Investigación no es
arbitraria, sino que se sustenta, básicamente, en la combinación de dos diacronías, la
real-histórica y el orden del conocimiento que Neruda tuvo de los textos que se
estudian. Así, Whitman y su peculiar romanticismo se revelan desde sus primeros
escritos, por lo que ese será el primer tema que aborde nuéstro estudio . Le sigue el
simbolismo francés, que es la primera literatura que Neruda conoce profundamente,
tanto por ser el norte de sus estudios universitarios como por estar en boga en su
entorno juvenil. Las vanguardias literarias le suceden en rigurosa y objetiva diacron<a
a los textos anteriores, y su estudio se hará complejo a causa de la escasa
documentación existente sobre el tema en la escritura nerudiana- Hemos creído
oportuno aunar a tres autores -Darío, SabatErcasty y Parra-en el capítulo 5, pues los
une el origen -americano- y su consideración aislada habría dispersado el objeto de
nuestro análisis. En el capitulo 6 se incluye el estudio de una influencia tardía (el
barroco espaflol) no por ello menos decisiva. Finalmente, el capítulo? se referirá al
caso aislado cielos mitos y leyendas, y muy concretamente a una obra de 1967: Fulgor
y muerte de Joaquín Murlela.
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A las conclusiones les siguen las Referencias bibliogrdficas, que
responden exdusivamente a los textos citados en esteestudio, Dada la extraordinaria
abundancia de obras criticas sobre la poesía de Pablo Neruda, que llega a ocupar
extensos volúmenes, no hemos considerado pertinente transcribir aquí más que una
sección de ese corpus compuesta exclusivamente por lasobras que han sido citadas o
mencionadas en este trabajo. En cualquier caso, incluimos la excelente bibliografía
que sobre el poeta chileno han realizado Woodbridge y Zubatsky (1988) y a ella nos
remitimos a finde no engrosar Inútilmente este apartado. El mismo problema se nos
ha presentado con la Infinidad de autores y temas que aquí estudiamos, lo que nos ha
llevado & optar por la misma norma antes establecida e incluir sólo aquellas obras a
las que se hace referencia en este estudio.
Igualmente, hemos de anotar un problema Inverso: los estudios
críticos realizados hastael momento espedulcamente sobre el objeto de este trabajo -la
tensión dialáglea existente entre la poesía de Neruda y sus antecedentes literarios-
son bastante escasos,y se dedican mayoritariamente a relaciones temáticas y no
formales, que son precisamente las que aquí nos ocupan, de modo que lo quepodría
paíecer aquí escasezde erudición es una lagunabibliográfica real.
Por último, queremos anotar que el sistema de citas utilizado es el
que hemos considerado más operativo por la fluidez que proporciona: se acijunta el
nombre del autor y la fecha de la obra (ambos datos constituyen la entrada de las
refeTencias bibltogrdficas), a lo quesigue la página; e.g. Slcard, 1981: 55. Tanto obras de
crítica como de creación se citan y organizan por este sistema, basado
lundamersíalmente en el que ofrece Claudio Guillén (1985>. Sin embargo, hemos de
hacer una última aclaración si respeclcr~ la multiplicidad de obras que escribió
Neruda y su protagonismno en este trabajo hace que ese sistema resulte difuso
(especialmente al cilarse las OBras completas, que contienenmás de treintaobras) por
lo queen su caso afladimos ala citauna referencia al libro de que se trata, por medio
de las abreviaturas quepropone Hernán Loyola <1981)32
32. La referencia resultante seguida cl siguiente modelo: Neruda, 1978 <PNN>: 435. La obrado la que
se cha corresponde, por orden de prioridad, a la edición crítica si la hay 1 VeInle poemas de ante,.
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Damos a continuación esas claves:
CliP Crepusculario (1923>
VPA Veintepoemas de amor y una canción deses perada (1924)
TEl Tentativa del hombre infinito (1925>
HYE El ha bitante y su esperanza (1926)
ANS Anillos (1926)
HOE El hondero entusiasta <1933>
RST Residencia en la tiara <1935>
TER Tercera residencia (194?>
CGN Canto general (1950)
VCP Los versos del capitán (1954)
tJVT Las uses ye! viento (1954>
OEI, Odas elementales (1954>
VJS Viajes (1955)
NOE Nuevas odas elementales (1955>
TLO Tercer libro de las odas (1957)
ETV Estravagario (1958>
NYR Navegaciones y regresos (1959>
CSA Cien sonetos de aznar (1960>
CDC Canción de gesto (1960>
PCE Las piedras de Chile <1961>
CCM Cantos ceremoniales (1961)
PPS Plenos poderes <1962)
MIN Memorial de Isla Negra <1964)
APJ Artede pájaros <1966>
CAli Una casa en la arena <1966)
BCL Barcarola (1967)
JQM Fulgor y muerte de ¡caquñi Murleta (1967>
Riiencla tn la tierra y Odas elementales), a las Obras contptetas, de 1973 o a las ediciones
individuales de los libros aparecidos póstumamente (doce en total) o no Incluidos en la edición de
1973 (~enc¿dn de geste, Incileefén el nixonicidfo).
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MAO Las manos del día <1968)
WM Fin de mundo (1969)
AUN Aun (1969)
ESI’ La espada encendida (1970>
¡‘DC Las piedras del ciclo (1970)
OIP GeegraJ~a Infructuosa (1972)
NIX lncliacidn al nixonicidlo y alabanza de la revolución chilena (1973>
CHV Confiesoisiehe vivido <1974>
ROS La rosas9arada (1974)
JUl Jardín de invierno <1974)
DM1 2.000 (1974)
COA Ef corazón amarillo (1974>
LDI> Libro de las pregunlas (1974)
StO Elegía 0974)
MIO El morylas campanas <1974>
DES Defectos escogWos (1974>
PNN Para nacer he nacido (2978)
RIV LIrio invisible (1980)
mv at fin del viaje <19&2)
2WHITMAN Y 3{EbRUDA,
PORTAS DR IsA TOTALIDAD
Yo no recuerdo
aqud edad,
ni dónde,
si en el gran sur mojado
o en la costa
temible, bajo el breve
grito de las gaviotas,
toqud una mano y era
la mano de Walt Whitman:
pis¿ la tierra
con los pies desnudos,
anduve sobre el pasto,
sobre el firme roefo
de Walt Whitman.
Pablo Neruda
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La presencia de la poesía de Walt Whitman en la obra del poeta
chileno es una evidencia Innegable que el propio Neruda ratificó en muy diversas
ocasiones y que pretendemos analizar aquí de unamanera sistemática, dedicándole
un capitulo completo tanto porsu relevancia en el Juego de la intertextualidad como
por tratarse de un poeta no clasificableen escuelas,
Textos como la “Odaa Walt Whitman” (de la que recogemos aquí un
fragmento>, “El albatros asesinado” (discurso pronunciado en el PEN Club de Nueva
York en 1971> , “Comienzo por invocar a Walt Whitman,’ (Incitación al nixonicldio),
“El locomóvil” (Una casa en la arena> o la célebre sección LX de Canto general, “Que
despierte el lefiador”, son homenajes directosalpoeta que, junto al espafiol Francisco
de Quevedo, es probablemente el paradigma literario más Importante de Pablo
Neruda.
La primera puntualizadón que se hace necesaria con respecto a este
sustrato poético abiertamente reconocido es el momento preciso en que comienza a
hacerseefectivo a nivel de escritura. Aunque en el texto que se cita en el inicio de este
capitulo expresa Neruda un supuesto olvido del primer encuentro con litares ofCrass,
el libro único en que cristalizó el geniodel poeta de Manhattan, hay que suponer que
nos encontrarnos ante una expresión poética irreal, ya que en otro espacio, el
mencionadodiscurso “El albatros asesinado”, se da un dato exacto:
Por ml pacte, yo que estoy muy cerca de los setenta años, cuando
apenas cumpllqtdnce, descubria a Walt Whitman, ml más grande
acreedor. Y estoy aqul entre ustedes acompañado por esta
maravIllosa deuda que me ha ayudado aexistir.’
1. Neruda, 1978:419. La cita del epígrale corresponde aNeruda, 1973 (NOE): 363.
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Conocemos, pues, la fecha aproximada de este encuentro crucial, que
fue, como puede comprobarse, anterior a la primera publicación de Neruda. Sin
embargo, el problema surge a la hora de especificar el momento poético en que ese
influjo se hace patente. DistIntas han sido las hipótesis que se han propuesto, y aún
no se ha dilucidado la respuesta definitiva,
Femando Alegría, por ejemplo, considera que no hay huella de
Whitman en El hondero entusiasta , cuyo sensualismo no está relacionado con el
panteísmo erótico de Whitman, ni tampoco en Tentativa del hombre infinito y Veinte
poemas de amor , y que todos ellos, junto conEl habitante y su esperanza y Anillos, son
productode la apasionada juventud del poeta, embebido porel simbolismo dariano y
el impresionismo francésde fin de siglo, ya que su pesimismo se opone al optimismo
de Whitman.
No aclara esto nuestra incógnita, pero sí apunta un matiz
importante. La influencia del poeta norteamericano en Neruda no es provocada
solamente por la lectura directa de su obra, sino que encuentraotro camino Indirecto
e inconsciente, dado por el whltmanismo Innegable de numerosos escritores
americanos:
Pero si estos poetas INfartÉ, Dado, Amado Nervo, fi. Tablada,
Lugonesí descubrieron el nombre y la personalidad de
Whitman, no fue sino una generación posterior la que con el
mexicano Enrique González Martínez le retorció “el cuello al
dsne”- la primera en penetrar más allá del verbalismo do
Wbitman para descubrir las ideas filosóficas, religiosas y
políticas con que éste forjar. su concepción dei mundo. los
poetas del posmoden~isn~O sintieron el intenso n~lstldsswo de
Whitman y se dieron cuenta do que en él habla mucho más que
ese nacionalIsmo romántico que impresionara tantoa Darío y
~hocano,2
2. Alegría, 1974: 248.
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En opinión de Fernando Alegría, los primeros contados directos
entre Whitman y Neruda se dan a partir de Res fdencia y Canto general. Sin embargo,
aunque esas sean has primeras obras en queel fenómeno se puede constatar, hay que
dedr que existen evídendas de un conocimiento anterior. El estudio de Alegría
(1954) precede en el tiempo al reconodmiento antes citadodel propio autor que nos
ocupa (1971>, y sus afirmaciones quedan parcialmente rebatidas por estas últimas.
Hay que alladir a esto un dato que aporta Concha Meléndez en su articulo “Pablo
Neruda en su extremo imperio’3, quien menciona una cita de Whitman que Neruda
habría puesto a la entrada del poema 6 de El hondero entusiasta,
Esolt.lrélospoeonas de ml cuerpo. delo mortal,
porque asíteté los poemas de mlAl ma y lo Inmortal.
traducciónde los siguientes versos de “Starting from l’aumanok’:
Ané 1 wilt sitúe 1k peeins of¡nybody’ ané of rnoriality.
FMI tlilnlc tahalí thea supply niyselt wlth thepoems of ¡ny
Seul asid oflnmertallty.
Podemos conduir de todo lo anteriormente expuesto que es
generalizada la presencia de Whitman en la obradel poeta chileno, y que su origen se
halla tanto en la lectura directa como en la de los poetas whitmanlstas
hispanoameilcanos, especialmente Sabat Ercasty, cuya poesía es un sustrato
reconocido de El hondero. Esto nos hace pensar que, aunque la obra de Neruda que
muestra abiertamente su whitnianismo es Canto general, éste se encuentra casi en los
origenes de su poeMa.
3. Cli. por M.zrald, 1965: It A todo esto hay que añadir un dato relevante: Neruda tradujo las
secciones 1,2, 3y30 dci Cinto enil mtszne de Whitman, como testintnia Luis Rosales (1975: 57).
tozada (1971) artota que (u. pisbilcada en Reyerlerio Am.rlceno ,XXXViII <1941): 263, y antes en
Cv4os, VII. 63 (1931), en dos $glnas sin ¡namorar. En la edición de tozada se reproduce
p.rcialn~erúr. “imptlso, irp.~lso~ Impulso, alenipre el procre.dor/ Impulso del tnundo/ Desde la
oscuridad, opuestos Iguales avanzan,/ siempre la sustancie y la mulliplicaclón, ¡ sIempre et
deseo/ sie±npn.asnt.$dodeIdentidad, slemp,. la diieiend.clMt, siempre la procreación de la vida
(...1/Cenocier,do la pesiada ¡‘¡sin.. y ec’aanin,ldad de las cosas./ mientras ellos discuten, yo
permanezco en sllcncloI y luego voyabailarmeya adrlrarroel” <IbId.: 315).
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Los elementos que comparten lasescrituras cielosdos poetas quenos
ocupanson innumerables, aunque pueden agruparseen seis núcleos fundamentales:
1.- El Yo poético se universaliza hasta adquirir una dimensión cósmica. El poeta
tiene una función mesiánica; es un vidente y se autoconsidera profeta y poeta
de su pueblo.
It- La poesía, más que tratar sobre la realidad, quiere ser la realidad, Se trata de
una poesía orgánica, viva; de ahi la metáfora de Whitman “hojas de hierba”,
como veremos, y también los catálogos omnívoros de ambos poetas, con su
doble objetivo de abarcarlo todo y de dignificar lo ínfimo, lo sencillo, la
realidad íntegra.
m.- Panteísmo y panerotismo corresponden respectivamente a la visión del mundo
y la correspondiente poetización que realizan estos autores.
IV.- Esacosmovislón se caracteriza por una concepción materialistay dialéctica del
universo,
y.- La preocupación social es una nota constante de ambos poetas, y en este
terreno si puede decirse que Canto general marca el comienzo del influjo
whitmanlano en Neruda. Aunque ese aspecto temático late en textos como
Crepuscutario, no adqutere identidad antes de Tercera residencia, como es bien
sabido, y no pasade ser un elemento anecdótico y marginal.
VI.- En la cadena sintagniática se materializa un número considerable de
concomitancias formales entre estos dos autores, demostrando de un modo
evidente la Interconexión de sus dos escrituras. El uso de catálogos o
enumeradones, el tono épico y el ascendiente de la oratoria y la Biblia son
algunos de los recursos que comparten.
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WII?dn site lailtudo widens, longitude lengihena,
Asía, Ahica, Europe, are te Ihe esst -Arnerica Is provided br Iii
tl,e wesl, 1...)
Wlthin me la the lol%gest day, Iba sun whoels in
slantlrsg ulngs. It don viet set ter montisa.
Streich’d lvi due time wltldn me Ihe midnight sun
jual risas aboye Iba horizon asid sinksagain,
Wtthia sria zo,,es, seas, eataracts, foresta, volcanoes,
Walt Wbltmn,
Efectivamente, encontramos en Whitman, como en Neruda, un
proceso de dsplaxaxn±ewtodelYo Individual, que devienePoeta-Cosmos. Enopinión
de la mayor!ade los criticos, esterasgo whitmanlano se debe a un influjo evidente de
las teorías de Emerson , quien promulgaba la Idea de la divina inmanencia, según la
cual el Serno es sólo individual sino también cósmico, y como tal puede participar en
las experiencias de todos los hombres. Para este filósofo, la muerte del egotismo es
requisito previo para participar en el Over-soul o Super-alma ~.
As! pues, vemos que el Yo que aparece en sus poemas es, más que
una autorreferencia, una sintesis aglutinadora de lodos los hombres, y el aparente
egotismo de “Song of Myself” es un canto explicito a la humanidad entera,
Incluyendo a los mis humildes. En una de las resefias anónimas que Whitman
eScribió ala puirera edición de Leaves of Grass puede leerse lo siguiente:
4. Whlbnan, 1912:1374. ‘Dentro de <nf se amplía la latitud, 1. longitud se extlende,/ Asia, Africa,
Europa, esit en desee ‘Arrihica estA .1 oesle,/<...) flentro denuestA el día mis largo, el sol rueda
— anillos oUk,aos, Isoseeculta ¿urania meses./Exte,,dido en el debido momento dentro de mt el
mcii de nwdae,od,¿s.1s~.a sotes .1 horIzonte y se vuelve & sorrcrgir./De.wro de ¡nl regiones,
mares,cabr.tas. bo.ques,vohnes, .rchlpl&gos..’,
5. Vtasefluetl (1972) yM.son<1972).
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Otros poetas celebran candes acontecimientos, personajes,
aventuras del corazón <.1. Esto poeta celebra las inclinaciones
naturales en si mismo; y esta es la manera en que lo celebra
todo.’
De ahí también el carácter “omnívoro” de la poesía whltmaniana, en
sus propios términos. Amin Sicard puntualizó ya esa coincidencia entre los dos
poetasque nos ocupan, matizando las diferencias:
C’est par uno gigantesque dilation du Mol que WhJtman acctde
á la totalité objective. Cnt en disant le qu’ll donne voix aux
multitudes anonytnos el silendeusos <...) Le paradoxe vaut peur
Neruda & condition ¿‘en inversor les tennes., Je suis col ‘1,ornme
invIsIble” dont le chant se conlond avec le chant de toes, et
pourtant je ne cene de me chanter ,noi-mén¶o,7
En este sentido cabe entender que las frecuentes autorreferencias que
encontramos en la poesía de ambos autores no son producto de un narcisismo feroz;
muy al contrario, se tratade un canto universal y fecundo en queel poeta se Instituye
en voz de toda la humanidad. Como ejemplos de esta recurrencia podemos citar los
siguientes:
Walt Whitman. a lcosn,os, of Manhattan the son...
O talce ¡ny hand Walt Whitmanl..Y
6. Miller, 1970: 82.
7. Sicard, 1981: 183. ‘Es por una gigantesca dilación del Yo que Whitman accede a la totalidad
objetiva. Es diciendo Yo como da voz a las mnultlhides anónimas y silenciosas (...) La paradoja vale
para Neruda a condición de invertir los t&n¡inos: Yo soy este Isositre Invisible” cuyo canto se
confunde con el canto de todo., y sin embargo no ceso decantaimea mí mismo.
8. WhItman, t922~ 52. ‘W.lt Whitman, un cosmos, de Manhattan el hijo..’
g. Whitman, 1971! 137. ‘bit, íon~a mi mano, Walt Whitman!...’
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Cornpárense los textos precedentes con los que siguen, de Neruda:
De aquí a cien años, pido, compañeros.
que cante para <ni FeMo Nralé’
Usted es NoaM..? Pase, caniarada.,.’t
Ambos poetas utilizan el sistema de la autorreferencia en dos
sentidos que emanan de la misma idea colectivista. Se alude al poeta-cosmos o al
poeta-profeta y voz de su pueblo:
Throvgh me many long dumb yolas,
Volees cl the intermInablegenerationa ofprlsoners and
Volees of thedlseas’d and despalring and of ihíeves amI
dwark.
WhItman”
Yo estoyaqurpara contar la historia.
Nezuda”
De este último concepto se desprenden otras actitudes
características: e.l mesianismo y la videncia del hablante ¡frico, En Neruda se da el
primer fenómeno a partir de Cantoseneral, probablemente por su tono épico:
fladme el silencio, el agua, la esperanza,
Dadrne 1. lucha, el hIerro, los volcanes.
Acudid & ml. flna.y amiboca,
10. Menada, 1973 <1Q~*. 256~
It Neruda, 1973 <CCN) 564.
12. Whlbna., 1972:52. ‘A bavts ¿asid, muchas voces que han estado mudas por largo tlempo/ Las
vocta de iniaiwlviables sesimdotws de prisioneros y esclavos;/t.as voces de los enfermos y los
desesperados yloe ladrones ylo. esianos,.’,
13. Neruda, 1973 (CCN> 315.
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Hablad por mis palabras y mi sangre.”
En Whitman es constante y obedece esencialmentea dos factores: por
una parte, el gran influjo que en su obra ejerce la Biblia, tanto formal como
ideológicamente; por otra, las teorías panteístas, que le llevan a adorar a la totalidad
de la Naturaleza y a considerarse a si mismo como un dios, imbuido del don de la
videncia y de la profecía (“The dirt recedlng before my propheticnl screams’) ~ Eso
mesianismo se constata principalmente en las numerosas referencias a Cristo que
aparecen a lo largo de Lenes of Crass. Los ejemplos son numerosisimos. Así, en la
sección 19 de “Song of Myself” el hablante lírico quiere acoger en su mesa a todos los
hombres por igual, sin desdeñara malvados, ladrones, esclavos o prostitutas. En “To
a Comnton Prostitute” el poeta asume el mismo papel de Cristo, y en la sección 5 de
“Passage to !ndla” define al poeta como hijo de Dios:
Flnally shalt come ihe poet worll.ytl’at name,
The irue son ofCod vIII come singingbis songa.”
La condición del poeta como ooyant supone una derivación de todo lo
anteriormente dicho. En efecto, en cuanto canalizador y portavoz del sentir de la
humanidad y profeta de su pueblo, el poeta posee una capacidad de videncia que le
confiere un espacio privilegiado. Esta condición de vidente es típica de los
simbolistas, como hemos visto. Sin embargo, cabe esbozar aquí, en este sentido,
algunos elementos que comparten los autores que ahora nos ocupan. Ya en su
prefacio de 1855 a Bolas de Hierba, Whitman definía esa condición: ‘El poeta más
grande raramente conoce la mezquindady la trivialidad. Si Infunde su aliento en algo
que antes se creyó pequeño, lo dilata con la grandiosidad y la vida del universo, Es
un vidente. El poeta se hace vidente por la profundidad de su mirada quepenetra no
el futuro sino el presente, las cosas tal como son, hasta el más hondo significado de
14. Neruda, 19fl <CON):344.
15. WhItman, 1972:55. El lodo se retía ante mis gritos proféticos’.
16. IbId.: 415. ‘FInalmente vendrá el poeta digtio de tal non,bre,/ el auténtico hijo de Dios vendrA
entonasido sus canciones’.
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una hoja de hierba o un grano de arena” “. Esa capacidad casi mágica que tiene el
poeta, como ser privilegiado, de desentrañar los misterios del universo y de leer sus
claves sagradas, se manifiesta ea el fenómeno, tan propio también del simbolismo,
del viale Inmóvil. Es ese también uno de lo elementos diferenciadores de Whitman con
respectoa los románticos: la naturaleza ya no es un paisaje tormentoso con el que se
identifica el Yo sublimado del poeta romárttico. Muy al contrario, el Yo del creador
• poético sufre un dobledesplazamiento, de modo que se universaliza encarviándose en
el cosmos y perdiendo su indIvidualidad, con lo que se distancia del tradicional
• sentimentalismo romántico. El Yo whltxnaniano, como se ha visto ya, casi nunca está
indivIdualIzado. No elabora cantos personMes de amor doliente, sino cantos de amor
universal y positivo. En sus versos no reina la sombra y el llanto, sino la luz y la
alegrfa; induso la muerte, como veremos, se transmuta en gozosa. Si son elementos
románticos lo torrencial y lo espontáneo de su poesía, que responde a cierto
postulado romántico de escritura automática, aunque distanciado del concepto
surrealista, El poeta-vidente Whitman se abandona a una escritura desatada, y es
entonces niando se produce el viaje cósmico a que hemos hecho alusión
anteriormente. Las nociones de tiempo y espaciodesaparecen; es exacta la definición
quéde este fenómenopoético hace John 5. Masan:
TimneanddIslrncehave~«,, sunnounted;thoyhavebecon,e,in
a sonso .,orie,]slent. flie poet speaks of a ‘perpetual journey”
lSong of Myselll, buí ib. joumey, br both the poet and ihe
ende,, is aboye time atad apace. ‘Uve journey can be expressed
only nrougi, paradox: it 1, both perpetual and Instantaneous. ~
La recurrencia de Whitman al viaje Inmóvil es frecuentisima a lo
largo de Hopas de Hierba. Tres son los motivos utilizados a este respecto: el suef¶o, el
viaje aéreo y el navíoa laderiva.
IT. Miller, 197& SiEI s’árayadaesauestro.
18, Mase.,, 197& 202 -‘II Henspo y la distancia han sido superados; se han convertido, en cierto
sentido, en ine,istent El poeta habla de un viaje perpetue’ [Cantoa sitj vdsmol, pero el viaje,
tanto para el poeta como para el lector, esiá por encima del tiempo y el espade. El viaje puede
e~prosarse ato a baySde la parad*: ni un liempo perpetuo elutstantAneo’,
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El inolivo del sueño es el menos habitual en el discursowhitmanlatso,
aunque no porello es menos Importante; de hecho, en el último poemade su obra, “A
dear mldnlght”, especifica cuatro temascomo los más amados: la noche, el sueño, la
muerte y las estrellas. En el extensa poema “The Sleepers” se describe un viaje
inmóvil que se debate entre la noche y el suello. El poeta tiene una visión y vaga a
través de la oscuridad, atravesando el espacio y el tiempo:
1 wander alt night In ¡ny ~iston,
stepping wilh llght feet, swiftty and nolselessly steppingasid
stopplng.
Bending with opón eyes over tSe shut eyes of sleepen..”
El viaje aéreo podemos encontrarlo en “Song of Myself” (secciones 7 y
33 -52) y supone una situación privilegiada del poeta, ya transmutado en dios, que
observa desde lo alto a cada uno de los hombres (niños, héroes, delincuentes,
vagabundos) y también los diferentes espacios: sierras, sabanas, casas, bosques....(”l
ny those flights of a fluid asid swallowing soul” 20)• El viaje no es sólo espacial, sino
también temporal, y la capacidad del voyanl consigue encamar cada uno de los seres
que observa (“1 am the hounded siave, 1 wlnce at the bite of ihe dogs (...) 1 am the
mash’d fireman with breast’bonebroken...” 2’>. El onirismo adquiere una dimensión
primordial y convierte al autor en un adelantadode su tiempo.
Ese sistema de viaje aéreo como modo de videncia y conocimiento lo
encontramos en numerosas ocasiones en la poesía de Pablo Neruda. Aunque este
aspecto ocupará otro espacio de este estudio, cabe adelantar aquí algunos ejemplos.
Uno de los más significativos en cuanto búsqueda del conocimiento se encuentra en
Memorial de Isla Negra, en la sección “El cazador de raíces”. Se trata del poema “El
19. WhItman, 1972: 424.’Vago toda la noche en ml vlsiórij pisando con pie ligero, veloz y
silenctosantflte pisando y detewlkndótlt,/ Inclinándoin¿ con los ojos abiertos sobre los ojos
cerrados de los durmientes/errabundo y confuso..’
20. IbId.: 63. ‘Me alzo en uno decaesvuelos propios de un alma fluida y devoradora’,
21. ibId: 66. Yo soy el esclavo persepído que se contorsiona de dolor por las mordidas de los
perros...Yo soy el bombero aplastado y con el esternón roto’.
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cazador en el bosque” y constituye un viaje mWco, de conocimiento, hacia los
orfgertes:
Venge. abuscar raíces,
tas quehaLna~
el allmenlomlneral delbosque.
la substanda
tenaz,el zincsombrio,
el cobre ~
En “Mtuxas de Macchu Picchu” encontramos otro buen ejempío
tael airo al aire,oon,o una red vacía,
lb. yoentretascallesyla atrnós¿era
Puse la frente entre las olasprofundas.
descndlcomogola enbe la paz snlfslrt~,
y. como u si dogo, repesé al ~.zmIn
- de la gastada primaveratius,ianaS
De entre tos mencionados modos de conocimiento del voyaní por
medio del viaje, en Whitman el más frecuente es el que se realiza en un navl’o a la
der(n, metafotizando la vida y también el camino hacia la muerte. Encontramos esta
recurrencia en numerosos momentos del discursode Wbitrnan;
P,uso te shlp, Ihe immortat sl~pi Osl’ip aboard lheshlpl
S~dp 0< thet~ody,shlp of the,owi, voyaging. voyaglúg. voyaging?4
En el hermoso poema dedicado a la muerte de Lincoln “O Captainí
My Captalsil’ se representa el navío de la muerte, del último viaje. El motivo se repite
22 Neruda. 1973 (MI~ 1126.
a Ner.da,I9WCCNfl3I.
24. WbIÚran¡t972~ ‘S4á~ertargo4Ot.. navio, navíolnn,o,lali ¡Oh, navío a bordo del siavlol/ Barco
del naerpo, barco del mirra,que viajas, viajas, vla~s’.
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con cierta frecuencia y también en Neruda se hace patente, aunque aquí nos
encontamos ante la confluencia de más escrituras, como “Le bateau Ivre” de
Rjmbaud o “Le voyage” de Baudelajre. Hay que anotar también Jo relevante de ese
apelativo whltmaniano, queNeruda hará suyo en nunierosísimos poemas~
al Capilán lejano queal entraren la muerte
dejó a todos los pueblos, co’w herencia. su vida.
Ve
a lo héroes
desgarrados 1...>
pequefos capitana.
tilan Bator,
el nombre
deun capitán del pueblo?’
Esa actitud dei poeta como visionario alucinado se materlaliza en la
recun-enda anafórica al sintagma ¡ccc (sama) en largas tiradas de versos enumerativos:
WhJle n’y sight thai was bound la mg eyes unriosod,
As to long panoramas of vlsions.
¡ sara batlle-corpses, myrlads of then~,
A,,d Che white skeiebom olyoungweít,i*trttitem,
1 sara ihe debris and debris 26
El mismo fenómeno encontramos en Neruda, aunque lo estudiaremos
en el próximo capítulo. Adelantamos un ejemplo:
25. Neruda, 1973 (IJVT>: 813, 869, 828.
26. Milirnan, 1972: 765. ‘Mientras mi vista, atrapada en mis ojos, selibenV como’ la~os paisaje. de
visiones /VI los cadAveres de una batalla, mirladas de elto./ Y los esqueletos blancos de
hombres Jóvenes vi/VIdespojos y despojos~.’. 1
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Va el veranoeatenso, y un estertor saliendo do un granero,
bodegas, cigarras.
poblaciones, estímulos,
háltacienes, sillas
(—.)
Va, baten
va, arboles demédula
edzados ‘OTro gatos rabIosos,
v saegre, pufiales y medias de mujer..?’
No podemos cenar este capitulo sin recoger la interesante disertación
que, acercade la ¡nitificadón del Yo poético, realiza juan Villegas, autor del excelente
libro EsIn¿cturas m(licas y arquetipos en el ‘Canto General’ de Neruda, en el que explica la
ósmosis que se produceentreel hablante Ifrico y su pueblo.
En opinión de Villegas, el Yo poético de Canto general no es un
personaje plano, sino que cumple dos funciones: la de narrador-cronista y la de
personaje de la historia <cg. en “E fUgitivo”) que, como un nuevo Prometeo,
adquiere la nureola de enviado que está destinado a proclamar la verdad y la
esperanza de liberación, de modo que el poeta hace unametamorfosis anitificante de
si mismo.
27. Neruda, 1917. IRSTY.252-3.
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2.2. IiBC¡fi UNE POESIE GPGBN¡CB
My poenis when complote should be a unily, lo ihe sanie senso
thai Che cenit It, oc thai tite humen body. <sonsos. total, head,
Irunk, bel, btood, víscera, man•root oyes, hatrí oc thaI a perfect
musical composíClon la.
Whitman, “Comniení?’
No, those are not the words, the substantial words are iii the
ground and sea,
Theyare In Ihe sir, theyare in yo’..
Whitman, “A Songo( tite RoIlittg Lrth””
El itinerariopoético de Whitman y Neruda se ve guiado por un deseo
común: crear un corpus de versosportador de vida en sí mismo. De ahilasnumerosas
metáforas que ambos comparten al identificar su obra con elementosorgánicos de Ja
propia realidad, y concretamente condos símbolos específicos: el árbol y las hojasde
hierba.
Las declaraciones tedricas de ambos poetas nos remiten a esa
concepción común. En el casode Whitman, es conocida su metáforadel espejo, según
la cual hay una relación crucial entre la poesía y la vida, y el poema no debe imitar la
realidad para Juego ofrecerla al lector como una imagen falseada Condena
duramente la imitación, y propone al receptor: “Yo’. shall stand by my sitie and iook
in the mirrorwlth me” ~.
28. WhItman, 197: 763. ‘Mis poemas, cuando están completos, deben ser una unidad, en el mismo
sentido en que la tierra lo es, o el cuerpo humano, (sentidos, alma, caben, tronco, pies, sangre,
vísceras, raíz, ojos, pelo> o una composición musical perieda’.
29. Whitman, J9~: 229. ?4o, osas no son las palabras, las palabras s,sstsndales están en la Sem y e>
mar] BatAn en el aire, estAr, en ti,.
So. Whitman, 1972: 780. Estarás ami lado y juntosmiraremosel espejo.
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ParaWhitman, ‘la cualidad poética no se encuentra en la rima nl en
la uniformidad nl esi los discursos abstractos a las cosas ni en los lamentos
melancólIcos nl en los buenospreceptos, sino que es la vida de todo esoy mucho más
y está en el alma <...) Quien se preocupa por sus ornamentos o por la fluencla está
perdido” Sigue aquí Whitman un famoso postulado de Emerson, para quienno es
la métrica lo quehace al poema sino el pensamiento vivo quelo habita. Lassiguientes
declaracionesdel poeta lo cos~flnnan:
Other poeta celebrate great evenis, personages, romances, wars,
loves, paisleos 1...) Ibis poet celobrates natural propensities in
hirnael!; and tlut la the way he celebrates aJí. He comes to no
conclustona, asid does riot satis~’ lite reader. He certuinly leaves
hlni what lii. serpent IdI tite wornan and tite man, tJ,e laste of
the Paradisise tree el tite knowiedge of goed asid evil, never lo
be erased ¡gala.
Ese irbol delParalso bíblico, símbolo de lo orgánico, de la totalidad
en su síntesis dialéctica delbien y del mal, tendrá una presencia incuestionable en la
obra del poeta de Manhattan. La plurisignificadón de ese símbolo abarca dos
isotopías o estratos de sentido: la vida y la creación poética, y en ambos casos es
compartida por el poeta chiJeno, comoveremos.
La consideración del árbol como símbolo de la vida tiene
connotaciones bíblicas, influjo explicito también en Neruda Cv. capitulo 7>. En el árbol
se mateuializa la visión dialéctica que tiene Whitman del universo. Las sucesivas
muertes y nacimientos no afectan su esencia, porque el árbol es eterno, como las
sencillas 14a de hierba, el otro símbolo al que se encuentra enlazado. Ambos
32. W1,itsna,,, 1W2 778. Otros poetas celebran grandes aconredmientos, persorajes, romances,
~ propiasInclinaciones; y ese es el modo en que
lo ‘tItes lodo. No llegas cer,dwhr~ y t~ sauhface al lector. Ciertamente le deja lo que la
ser él. 696 la mujer y al homnbrtel sabordeId aradisíaco del conocimiento del bien y
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encierran e! secreto de la eternidad, en la concepción emersoniana y panteísta que
sigile el poeta:
raiso tIte present on tIte pase,
(As sorno perennhl irte out of Ita soots, tite preseflt on Che
pasú..Y
La metáfora que da tfFuJo aJ Jibro halla una explicación minuciosa en
la sección 6 dc “Song ofMyself”. Enellase explican varias daves
1.- La hierba es el emblema del ánimo del poeta, t~ido con el verdor de la
esperanza.
2.- Es también el pañuelo del Señor, abandonado deliberadamente para que
recuerde a su dueflo.
3.- Es en ad misma un niño, un recién nacidoen el mundo vegetal.
4.- Es un símbolo de la Igualdad; crece en todas partes, no distingue a los
hombrespor su raza o su clase social.
5.- Es también el símbolo de la eternidad, de la imbricación dialéctica entre la
vida y la muerte, pues la primera no puede existir sin la segunda. De ahí la
hermosa y conocida metáfora whitmaniana que la idetitifica con la cabellera
de las sepulturas.
De esto deriva la consideración positiva y optimista de la muerte; el
poeta, al finalizar sus días, se entregará a la tierra para luego crecer en la hierba que
ama:
1 bequeath myself te lIte dirt lo grow from tIte grass 1 love~
II you vrant me ¡gatalook br me tardar yourboot-soles. ‘~
33. Whitman, 1972: 8. ‘Levanto el presente sobre el pasado/C Como un árbol eterno renace de sus
raíces, el prescrita sobre el pasado>’.
34. WhItman, 1972: 89. ‘Mc entrego al lodo para luego crecer desde la hierba que yo amo! Si me
quieres de nuevo, bds~n,e bajo las sudas de tus zapatos’.
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Podemos destacar das últimas connotaciones importantes en cuantoa
estesímbolo wxlflcador y motivo recurrente de It poesíade Walt Whitman. Por una
parte, representa, en una imagen ya clásica en la historia de la poesía, especialmente
desde Petrarca, la unión amorosa: la enredadera o el musgo eñvuelvenal árbol en un
abrazo de antor CV. “2 nw In Laulsíana alive-oak growlng”> ~
te mucha mayor importancia será la última significación que aqul
aduciremos sobre las ho~as de hierba en relación con la cosrnovisión del poeta,
aunque ya antes quedó anotada. Se trata de la concepción que tiene Whltnlátt de la
demacrada, y cíe su consecuente dignificación de lo humilde y lo ínfimo;
1 bellove alear 01’ Byass Is no los. Iban tite Joumey-work of tl,e
Man.)’
Una vez analizada la vinculaciónqueel poeta de Manhattan establece
entre drbol-h¡nL~ y vida, nos queda estudiar la otra isotopía que focailza ese símbolo:
el mundo de la poesía. Constantemente alude Whitman alas hojas de su libro COrnO
bolas de hierba, y ea última instanciano debernos considerar a ambas direcciones
significativas como elementos distantes y contrapuestos, ya que comparten una
característica común: la naturaleza orgánica.
As! piles, las referencias de Whitman a sus versos como hojas de
hierbo son frecuentisimas, y abarcan diferentes significados, como la sencillez de la
palabra,
Beharior lawless as snew.flakes, woMs simple 55 gran,
uneomWd bead,laughier,ar,d naivet~,37
el carácter eterno de taebrapoética, asícomo del cuerpo humano,
33. Vtbilwan, 197L fl& $ntalaita ,4 crecer tanaencina’.
36. 1bld~ 39. ‘Cno <poe ura hoja ¿el,letba noeu n.enos4ueel recorrido diario de las estrellas’,
37. ibId., 73. ‘Contiportamln ~ndrqulcocomo el de lo. copos de nieyt palabras simples como 15
hierb.cabera despeinada, visayondidet.
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Tombdcaves, boJ>’-leaves gttwfrg tap aboye desdi
Death It beaut¡ful fron, yo’., <what Indeed Is finally besutiful
except death asid lovel)
0 1 lhink it la no’ br life 1 an, chantlng Itero sny chaní of
loveis, 1 thlnk it must be brdeatl, (...>
Crow tap taller sweet bayos that 1 ma>’ seel flow upout of my
breastí ~
o su carácter de ser vivo,
Rools ~‘ aoci leaves theniselves alone are tRes.,
Scanjet broughC <o men and women (ron, <he wild woods aM
po.~d-side,
Ereast.sonel and pinlcs of joyo.)”
Hasta aquí hemos visto la multiplicidad de connotaciones que
Implica el símbolo unitario ‘árbol-bojas de hierba’, que a su vez se vincula con la
concepción que Whitman tiene de la poesíacomo corpus orgánico o ser vivo, idea con
que abríamos este capítulo. Nos queda ahora cotejarlo con su paralelo , tanto en la
cosmovisión como en la fundonalidad del símbolo, en el corpus nerudiano, lo que
nos demostrará hasta qu~ punto se constItuye el texto wbilmaniano en acreedor
cifrecio de la obradel poeta chileno.
38. WhItman, 19fl: 113-4. Hojas de <tamba, hojas de cuerpos que crecen sobre ni!>’ sobre 15 n,uorie/
la muerte es herniosa, (qué e. realmente hermoso sino la muerte y el amor?» OH Pienso que no
es por la Vida por lo <jue canto aquí ini canción de amantes, pienso que detie ser por la muerte,/
Creced más altas,dulces hojas, para que pueda veros! Salid de mtpechol’.
39. La imagina de las raíces es Cami,lEn, como puede aquí observar,., une rectirrenda whI<mantana,
En Neruda es asia ini. frecuente ye. una anécdota conocida la queja afecitosa que hizo lIya
Ehrenburg al traducir la poesía del chileno, pises, segur su opisdán, estaba llena de “raíces”. El
sentido ultimo de esta Imagen es el mismo que el del. hierba y el árbol: el ciclo eterno de muertes
ytuclrsdentesqueconfigtaiw ,rls¡ónduaMcdcaáLsexlstencta.
40. WhItman, 1971124, ‘Raíces y hojas solas son éstas) Esencias inidasa hombre, y mujeresdesde
bosques salvajes y riberas de lagos/ Acederas y claveles de amor.,.’.
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En. cuanto al primer aspecto que nos ocupa, es fundamental la
dedaradón que hace Neruda en un texto crucial, ‘Sobre una poesía sin pureza”;
Así sea la poesla que buscamos, gastada corno por un ácido
por los deberes de la rano, penetrad. por el sudor y el humo,
oliente mira y & ancena salpicada por las diversas
ptt1’esimesqnese~rcea dentro y fuera de la ley.
Ursa poesía impura como un trajo, corno un cuerpo, con
rnand~s rSe wM,lct4n, y actitudes vesgonznsas, con arrugas.
obeervadone~ sueñes, vigilia. profecías, declaraciones de amor
y de odio, bestias~ sacudidas, Idilios, creencias políticas.
nepefones,dudas, ajtrmaclonet. impuestos»
Como Whitman, Neruda reniega de la poesía escrita al margen de la
vida, comoproducto exquisito y erudito de un elegido que se esconde en su torrede
marfil pan atarla y que aspira a la admiración de una minoría selecta. El poeta
dieno ptouwlp también ursa poesia orgánica, viva, hecha con todos los materiales
del mundo de lo cotidiano, ajena a las esferas celestes pero plena de autenticidad.
«ea? una poesíade lcdos y para todos, y de ahl que comparta con Whitman el
recurso de las er¶sameradones caóticas, largos catálogos en que todo tiene derecho a
i~n upado definido y donde no se proscribe nada, ni siquiera los elementos
cónsldeados rnA, viles, como se ha visto en la declaración antes citada. De esta
concepdéra de la pc>esla se desprende una actitud de aversión a lo libresco como
estereotipo ajero a la realidad y por tanto enemigo de la verdadera poesía. Los
ejemplos quelo pruebanson múltiples en ambos autores; para el caso de Neruda que
aquí nos ocupa ahora, valgan loo siguientes versos;
Yo no <wleoir Vtstidr,
devohnrn
yo w vengo ¿e ‘¿rs tons,,
n*pw~a
rolsartcoral&poanas,
41. Ne,uda. 1971 tR4N>. 140.
u
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devoran
apasionados aconteclrníentos,
se nutren de intemperie,
extraen alimento
de la llena ylos hombres.
Libro, déjarne andar por los caminos
con polvo en los zapatos
y sin mitología:
vuelve a tu biblioteca,
yo me voy por las calles”
La utilización del motivo del árbol como símbolo doble que
representatanto la obra poética como la vida -en una consideración dialéctica- acerca
definitivamente a los dos poetas que nos ocupan.
La primera vertiente podemos constataría en los siguientes versos,
también pertenecientes a Odas elementadas:
Libro
hermoso,
libro,
niloirno bosque,
hola
tras hoja”
Pero mucho más significativa es la segunda opción simbólica
seftalada, i.e. la utilizacióndel árbol como símbolo de la eterna cadena de nacimientos
y muertes que configura los ciclosde la vida,>’ que Neruda ofrece a partir delCatita
General, precisamente la obra en que se hace patente por vez primera la huella del
Poeta Gris. Sin embargo, el poeta chileno no recoge la imagen whltmarslana en su
estadooriginario, sino que la transforma y adapta a las inquietudes que laten en esta
obra con la quese incorpora ala poesía social plenamente, tras el preludio de Tercera
42. Neruda, 1982a lOE!~): 162.
43. Ibid.: 163.
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Residencia. El árbol se constituye en símbolo de lucha y de libertad:
Aquíviene el árbol, el árbol
dela tormenta, el drbol del pueblo.
De la tlern suben sus héroes
corno las hq.sper la eavta,
yelviento estrella losPt#
de ,nrcidumU¿ rwswrcea,
hastaque cae la semilla
delpanotra vez en la tlerra.«
El árbol de la vida se nutre de la muerte para producir más vida. Es el
árbol del pueblo; su savia es su sangre. y representa el mito del eterno retorno. Juan
Villegas, en el mencionado estudio sobre el Canta General, tnterpreta que la tradicional
renovaclán de la naturaleza, sintetizada en el árbol, adquiere las connotaciones de
eterna lucha por la libertad. t,os héroes nacen de la tierra, regada con la sangre de los
caldos, y constituyen las holasdel árbol del pueblo. Estas, a su vez, y mágicamente, se
convierten en semilla del pan, con lo que el símbolo adquiere un matiz religioso,
desplazindose hacia lo dWlno. El árbol muere pero, como el ave fénix, renace de sus
cenIzas. Villegas encuentra un paralelismo entre el árbol y la madera de la cruz de
Cristo, pues es destruido y fragmentado, y las partes son diseminadas por el mundo.
Los fieles guardan celosamente esos fragmentos, en esperadel díade la resurrección.
La síntesis de ambas connotaciones del símbolo drbo¡ la encontramos
al final del Cavilo general, testimoniando todo lo quehasta aquí se ha dicho:
Este libro termina aquí. Ha nacIdo
~ tercitorio,
de bosques Incendiados, y deseo
que contitule como un drbol rolo
propagando su daca quemadura
44. Nenida, 1973 (CGN)~ 374.
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Pero no sao aSIera ensus ramas
encontraste: no sólo sus ralw
buscaron el dolor, sino la fuerza,
y luerza soy de piedrapensativa,
alegría de manos congregadasY
23. P9NTBISI’1o 9 PIU4BPOTISMO
Ebb stung by tite 110w and flow stung by tite ebb, love- Ilesh
swetilng aoci deilcfously achlng 1...>
Brldegroom night of love worldng surely and soltí>’ mio tite
prostrate dawo,
Undulatlng mio tite wllling and yleldlng day,
Lose In (be cleave o?(he etasplng ard sweet-flesh’d city.”
El precedente texto es suficientemente expresivo en cuanto al n,2cleo
temático que aquí nos interesa destacar, y que encontrará un paralelo notorio en la
cosmovisión poética de Pablo Neruda. Efectivamente, en ambos poetasse presenta un
panteísmo lírico de raigambre definida y visualizada en una concepción panerótica
deluniverso.
En el caso especifIco de Whitman, este aspecto relevante de su obra
fue ya tempranamente subrayado por otro gran poeta, José Martí, en una reseña
publicada en El partido liberal, en México, el año 1887 , En ella, el polígrafo cubano
observa certeramente:
45, Neruda, 1973 (CGN): 811
46. Whitman, 1972: 96.’Marea baja herida por la marca alta y marca alta herida por la marca baja,
carne de amor que crece y duele delidosarnente (.1 Noche de an,or d.l desposado que achia con
suavidad y dulzura sobre la postrada auwra,/ Ondulando sobre el día deseoso y enlrepdo,/
Perdido en la hendidura del dia de dulce carne que lo abraza’.
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Con el <tieso de Safo ama esto hombre al inundo, A él le parece
el mundo un lecho gigantesco. El lecho es para él un altar. ‘Yo
haré ilustre,, dl«, las palabras y las Ideas que los hombres han
prostituido con su sigilo y su falsa vergflenza(...> Esa lenguaje
ha parecido lascivo a los que son incapaces de entender su
pandeas. ~‘
Walt Whitman revoludona el lenguaje al empeflarse en la difícil
tarea de dignificar la naturaleza en todassus manifestaciones y liberarlade los tabúes
quesecularmente hanestigmatizada lo referente al cuerpo humano.
D. fl Lawrence, en un articulo que le dedica al poeta de Manhattan
en Nallon ami Athenaeum (Julio de 1921) , hace referencia a este hecho, pero
matizándolo negativamente. Comenta que, aunque los antiguos gdegos, llevadospor
su gran pasión liada el Ideal, intentaron conquistar y dominar la parte sensual y
animal del ser humano, fue el Cristianismo el culpable de su aniquilación, lo que
llevó a una reacción contraria pero igualmente negativa por parte de autores como
Baudelalre, Maeterllacky Whitman, que padecen los últimos pero más perjudiciales
e~dos de ese idealismo, ‘provoklug their own passional reactions from te mmd,
and nothing sposxtaneus”” . La acusación de afectación que Lawrence hace a los
esaitores que deliberadamente quieren mostrar su rebeldía ante ese estigma del
pasadou perfectamente válida y aceptable, pero esto no les quita el mérito de haber
sido promotoresde esa ruptura.
Así, en la primera etapa de Neruda, signada por el ascendiente de
Whitman y, en el caso de El hondero entusiasta, del poeta uruguayo Sabat Ercasty,
reconocido whitmanlano, se observa esa vehemencia torrencial en la temática
amorosa y sensual, que se atempera en obras posteriores. Una cita del poema “Es
como una marca..,” (EJ hondero enlus¡asía) será un buen ejemplo, dacia su evidente
reladórtcon los versos de Whitman citados al inicio de este apartado:
47. Mafltl9?&fl
4!. Psi Wbllmmn, 1972: 342. ?rovocando sas propias reacciones pasionales desde el cerebro, y nada
espontlneo’Ssubrayado. del autor.
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Es con,o una mareo, cuando ella clanen mi
susojos enlutados (,,.>
agila que va avanzando sobre las playas como
una mano atrevida debajode una ropa,
aguaInternándose en los acantilados (4
es corno una mareé rompiéndose en sus ojos
y besando su boca, sus senos y sus manos.~
Encontramos en estos versos la misma asimilación de la naturaleza al
cuerpo humano, la misma objetivación de sentimientos y deseos en una materia
externa, la misma simbología sexual marina, el mismo panerotismo, en definitiva, que
en los versos de su precedente.
Esa actitud vital y poética obedece a la aplicación de un credo
panteísta. El yo está pluralizado; su esencia es compartida por toda la naturaleza, y es
ésta la única deidad. El poeta se instituye en sacerdote de una religión que sacraliza al
amor, motor de los nacimientos que activan los ciclos vitales:
lito known universo has ono complete lover and that is tite
greatest poel .“
La exaltación del erotismo tan común en Whitman tiene una
motivación más espiritual que física, ya que en su cosmovisión el alma y el cuerpo
constituyen una unidad, y sólo podemos conocer la primerapor medio de la segunda.
Fernando Alegría da al respecto una explicación que sigue la línea establecida por
Martí y apoya lo hasta aquí expuesto:
yerra, quien superfícialmenle acusea Whitman de pornografla
o pragmatismo, cuando en verdad, sus himnos son
fundamentalmenle profesión de fe panteísta. SI Whitman
describe los órganos sexuales y el acto sexual con entusiasmo
49. Neruda, 1973 (¡lOE): 1536.
50. WhItman, 1972: 717. Prefacio a la primera edición deLawes of Grass,en 1855.
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que raya en la venciacién, so debo a que los considera corno
tnstnsmentos que usa el alma para recibir su Identidad en el
cuerpo, es decir, para nacer y contribuir así a la realIzación del
plai~cósn~Ice,51
En síntesis, puede dedrse que los dos autores que nos ocupan
plantean en su poesía ursa reivindicación del erotismo; el caso de Whitman ya ha
quedado estudiado yel de Neruda lo volveremos a ver en otros apartados.
El panteLsino del poeta chileno será también un rasgo whltrnanlano
que puede hallarse no sólo en su poesía sino también en sus prosas. Hernán Loyola
observa, por ejemplo, el tono de religiosidad laica, si se nos permite la paradoja, que
hrtpregna textos como La cepa de sangre, mientras la religiosidad convencional es
rechazada alo largo de toda su obra. Ya desde Crepusculario se observa esta actitud:
Pmo nito,
siDi~ nS en¡nl verso,
Dios soy yo.
St Dios estA e,¶ ttts ojos doloridos
tú eres Dios.’
A partir del Cavilo General esa actitud se convierte en una constante,
transparentando de ¡nodo palpable el hipotexto whitnianiano. Asimismo, el
panerotismocomo actitud derivada del panteísmo puede observarse en Incontables
ocasiones, que podemos agruparen cuatro casos generales: la imaginería sexual, el
autoerotismo, la antropomorfización de América y la metamorfosis amorosa.
31; Aieflta,19$4: 171.
52, Neruda, 1973 (CItPV. 56-7.
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2.3.1. LB IMBQWEPII1 SEXtIBL Etd LII REPRESEt4TBCIOH DE LB NIITUPIILEZB
Se produce una antropo¡norfización de la naturaleza, visualizada
como amada o amante, al tiempo que objeto de culto divino por parte del poeta-
supremosacerdote.
En el casode Whitman, encontramos constantes alusiones al “útero”
de la tierra, a la tierra como “cuerpo~~, al mar, el viento y la noche como amantes del
poeta:
1 wlIl not strlp tite clotites froin ‘ny body to meet ny tor’er ¡he
5—fr3
O lavlsh brown parttsrlent earth O infinito teemIng womb. ~
Winds whose soft.tícldtng genitáIs n.b againsí me It shall be
youl
1...) Somnethlng 1 cannot seo puta upward libIdlnous prongs,
Seas of bright juico suffuse heaven,M
Los mismos ejemplos podemos encontrar en la obra del poeta
chileno. En Canto General se apostrofa a América como
Uleroverde, americana
sabana sonmal, bodega espesa
ya los ríos como principios fecundadores:
53. Wbitman, 1972: 368. No desnudarémt cuerpo para encontrarme con mi amante el mar’.
54. Ibid.: 358,¿¡Ohderraparda,geflOtOflypfirttidCflMliOh dterofecundoein<iflltOl’.
55. WhItman, 1972: 53-4, ‘ívientos cuyos genitales me cosquillean al rozarme, seréis vosotros! (.1
1Algo que no puedo ver lanza dardos libidinosos,/ mares de zun,o brillante inundan el debí’.
56. Neruda, 1973 (CON): 318.
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Eres cargado conesperma verde
ceno un Aitol nupcial.?
En un hermoso poema se transfigura a la noche en amada,
exactamente en el mismo modo en que lo hace Whitman, La relación de
hipertextualidad entre los siguientes textos es evidente:
Presa dote bare-bosom’d nlght - presa dote rnagnetic
i~ourisltlng nlghll
1..) Still r,odd ng nlght - mad naked sununer night.
Whttlnaa$t
Nocheina$mu, estatua blanca y verde,
te ano, dasenne conmigo
Hermosa eres amada, noche hennosa;
Y sUe5.o y agua tiemblan en las copas
de tu pecho acosado de vertientes
Neruda”
Coincide en ambos textos la actitud de apóstrofe lírico hacia la noche,
materializada en mujer amada. Se repite la actitud exhortativa y la sensualidad con
queseinvislea la entidad que se poetiza.
Las manifestaciones de la herencia whitmaniana que aquí se comenta
no se limitan aCulo gnteral. sino que se repiten en multitud de ocasiones; ofrecemos
algunosejemplos de otros poemarios corno muestra:
57. lbid4 322.
58. Wbibua; 1972 49. lAfrmnrie,nod,e dc senos des udos,-abrbame, noche magnética y feoindal
t4/Nodw ni qe. nwllasna- loca y danda noche deestío’.
59. Nervda,lgfl(CCN>gqo.
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Otras cosashe visto, tal vez nada, países
purp¡lreos,estnarIOsquCtralandel útero
de te tiara, el olor wnbtal delorigen...”
...Andrómed¡
y Sirio Jugaron dejando wnbreda de sones celeste la nodse del
Sur.”
2.3.2. B(ITDBPOTISl-1O
El poeta, como parte integrante de esa naturaleza que diviniza, se
Instituye a si mismo como dios, pero su autoexaltaclón no constituye un acto de
egotismo porque previamente ha universalizado su propia identidad. En realidad, el
poeta no se canta a si mismo sino al hombre genérico cuando realiza autoneferendas.
Cornpárense los siguientes ejemplos:
¡fi wcrsh!p one thingniore ihan anoiher it shali be Ile spread
of myown body, or any part of it,
Tranalucení nicuid of niel ti
Vot. my rlch bloodl your nillky stream pale stzlppings of ¡ny
lifel
Wbitniazt.”
mi sirndtrica estatua de piernas gemelas (.3
y mi boca de exiliomuerde la carne y la uva,
mis brazos de varón, ml pecho tatuado
en que penetra el vello como alado estaño.,.
Neruda0
60. Neruda, 1973 (AUN): 349,
61. Neruda, 1973 (BCL): 156.
62. Whitman, 1973: 60-1 . ‘151 algo hay que yo venero más que las otras cosas, es la otensión de ml
propio cuerpo, o cada una de sus partes. /
1Traslúcida arcilla de mí cuerpo! (.1 fIs), mi rica
sangrelí tu líquido lechoso, pálido extradode ml vida!’.
6a. Neruda, 1987a (RSfl: 120.01w eJemplo valioso seda “Ritual de mis piernas’.
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Rl cuerpo del poeta se convierte en objeto de culto, pero no por un
impulso narcisista, sino comoelemento integrante de una naturalezaque se venera,
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Ese recurso, que en Whitman es sólo esporádico, se conviene en
Neruda en verdadero estilema. Se incluye en la ya comentada sacralización del
universo, interpretado, en esa peculiar religión del amor, como una conjunción de
principios masculinos y femeninos. La tierra se instituirá, pues, en principio
femenino, y será antropomorfizadacomoamada,
An,erical Idoncívauní mylovoloi
you.
1 tuve what ¡tuve
WhitmanTM
Amada de los rios,cognbadda
por agua fluí y golas transparentes
Neruda”
y como madre,
rheMeiher viAl!. yet hero as eva she
watchesyeij.
Whibnan”
64. Wbibnan, 1971, l9Z’íámnédca! No,nc jaeto de mi amor por ti,, tengo lo que tongo’.
65, Neruda, 197 CP)l,Y ,iénel poema ?equeÑ América”, de Versee SM caiMán.
66. I4blbaan.1972 363. ‘U Madre dafldos, como slenipr%os observa’.
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De tu espesura madre recogías
elagua como lágztnias vitales
Neruda”
Ambas vertientes de esa antropomorflzaciórt de la naturaleza se
elevan en la poesía de Neruda al grado de estilema, como se ha dicho, por su
constante recurrencia. Así, son frecuentes en su obra los catAlogos de ciudades
personificadas, y también los de paises. No sólo América, sino cada una de las tierras
que se mencionan es considerada en esa dirección. Ya desde Tercera Residencia
hallamos esa actitud lírica, e.g. en “Nuevo canto de amor a Stalingrado”:
que he muerto amindote y que me has
amado,
ysi no he combatido en tu dntura
dejo en tu honor esta granada oscura,
este canto de amor aStalingndo.”
Como se ha dicho, ese estilema recorrerá a partir de aquí toda la
poesía nerudiana. Como último ejemplo que lo corrobore ofreceremos el caso de un
libro de 1954, Las uvas y el viento, para recordar poemas tan hermosos como “Vuelve
Espat¶a” o ‘Regresé la sirena”. Otros ejemplos valiosos podrían ser los siguientes:
Amor, amor, oh separada mSa
por tantas veces como nievey distancia..,(=isla de Pascua>”
amamjnlan,e,
noche,
(,,.> hdndemeon tu regazo
horizontal, entre las poblaciones
de tu maternidad’”
67. Neruda, 1973 (CON>: 321.
68. Neruda, 1973 (IlE: 298,
69. Neruda, 1977c(ROS>~ 101.
70. Neruda, 1973 (MADh 309.
64 La génesis poética de Pablo Alcaide
2.3.4. LB >IETDMOUFOSIS RMOPOSR
Entramos aquí en un terreno mucho menos estable, ya que el aspecto
que nos ocupa ahora aparece sólo esporádicamente en la esaitura de nuestros
poetas. Sin embargo, una vez afianzada la idéa de la vinculación que ambos ofrecen
en cuanto a la temática amorosa, podemos en principio plantear, como hipótesis
siempre, la posibilidad de un influjo de ciertos textos whltmanianos en la obra del
chileno. Se tratarla de los poemas ‘Trom Pent-up Aching Rivers” y “Wc Two How
Long we Were Foold”, pertenecientes a “Children of Adam”.
En una actitud que concuerda plenamente con los presupuestoS
panteístas ya comentados, vemos que, paralelamente a la antropomorfizadón de los
elementos pertenecientes a la naturaleza, el poeta lleva a cabo una animalización de
los seres humanos, en ese dobleactode comunión conel cosmos.
Aunque esta relacionado, evidentemente, conel tipo de metamorfosis
que trataremos en el capitulo 7, la indulmos aquí por tratarse de una metáfora regida
por el ansia de integración en la naturaleza por medio delamor, principio motor. Los
amantes sari comparados, en “Prom Pent-up Achlng Rlvers”, condos gavilanes y dos
peces en su ansia de libertad; pero donde realmente se recurre a una metáfora
poderosa quedomina el poema es en el segundo texto seleccionado:
Wc are Nature, long have webeen absení, buí now WC ttturn,
Wc becorne plants, tnmnks, loliage, roots, barlc,
(...> Wc are tao lishes swimming in tse sea togeiher
(4 Wc are two predalory hawlcs, we son aboye sod loolc
down”
71. Whitman, 1972: 1074. Somos la Naturaleza, berros estado ausentes largo iiompo, pero ahora
yolvarios,/ Nos convenimos en planlas, en troncos, en íot!a$, raíces, corteza,/ (.1 Somos dos
peces que nadan lantoS en el n,ar./(. .1 Somos dos aves de rapilia, nos elevarnos por el aíre y
miramos la tierra’.
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Resulta casi Imposible no conectar estos versos con los contenidos en
los poemas “El tigre”, “El cóndo?’ y “El Insecto”, pertenecientes a Los versos del
cupilán, de Neruda. En ellos, igualmente, el juego del amor se metaforiza por medio
del recurso clásico de la metamorfosis, y el amante se convierte en tigre que acecha a
la amada,
Soy el tigre.
Te acecho entre las hojas.
anchas como lingotes
de mlneral mojado?
en cóndor que la sobrevuela y la atrapa,
Yo soy elcóndor, vuelo
sobre tique caminas
(..> Henibra cóndor, saltemos
sobre esta presa roja,
desgarremos la vida
que pasa palpitando
y levantemos juntos
nuestro vuelo salvaje.”
También encontramos metamorfosis, aunque a otro nivel, en Arle de
pdfimros, “El pájaro ella” y “El pájaro yo”. Hay adem6s en todos estos casos una
evidente vinculacióncon las Metamorfosis ovidianas, como veremos en el capitulo?.
No podemos cerrar este apartado sin señalar también una diferencia
importante en la concepción del amor de ambos poetas. Efectivamente, coinciden en
numerosos aspectos, perohay entre ellos unadiferencia fundamental, El amor gozoso
que promulga Whitman, en una constante reivindicación del erotismo y defensa del
carpe diemn Cv. el segundo poema de “Children of Adam”), está universalizado y se
72. Neruda, 1973 (VCP>: 957,
73. ibid.: 958.
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asimila a la concepción clásica del amor -como en el caso de Rubén Darlo- de modo
que el objeto del canto no es la alamura amada sino el Amor mismo. En Neruda, en
cambio, se halla normalmente individualizado,
2.4, MBTEPIRLISNO Y UIBLBCTECII:
LA b1(JBPTE Cobla BNQflktDPBDOpfl UF UlIlil
Otro de los lugares comunes compartidos por Whitman y Neruda es
su materialismo, aunque hayque anotar un matizdiferenciador: el primero exalta la
materia pero desde una postura cristiana y trascendente, mientras el segundo
muestr.a art materialismo absolutamente laico; de ahí que Amado Alonso hablara de
Residencia en la tierra como “apocalipsis sin Dios”, Su posterior trilogía de odas
elementales es, en un tono vitalista opuesto al de Residencia en la tierra, la mayor
muestra de esa exaltación de la materia, junto con los whitmanianos catálogos de
objetos, queveremos en 26.
De esa común profesión de fe materialista se desprende una visión
dialéctica de la naturaleza comolucha y sucesión de contrarios, donde la muerte está
íntimamente imbricada con la vida, En este sentido se ha comparado a Whitman con
Hegel, pues ambos conciben el universo como evolutivo, en base a la lucha de
contrarios, y con una tendencia a una culminación divina en el retorno de las almas
individuales al Absoluto, Hl universo es concebido como juego de oposiciones: lo
hurnanoy lo divino, el cuerpo y el alma, el principio masculino y el femenino, etc “.
- tas imágenescidicas de la, vida comoun constante renacer a partir de
nuhneresas muertes que abundan en el Canlo Cenad de Neruda se vinculan a esa
cosmovlslón. Los motivos recurrentes focalizados poresta concepción dialéctica son
diversos. Destacan ci ya comentado del árbol, y también el del maíz y la aurora, En
74. Valrespecto Maris, 1987.
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los tres casos se recurre al mito del eterno retomo, y fundamentan una versión
optimista de la lucha social: alimentan la esperanza, pues no se muere del todo jamás,
siempre se renace , y la victoria final es, por tanto, posible. Tras cada muerte acontece
una vida, como a cada noche le sucede una aurora; la consecuencia ideológica de este
eterno retornoes la esperanza, pues el renacer hace posible la redención.
Aunque la concepción dialéctica del cosmos se halla presente en toda
la poesía de Whitman, destacaremos su uso pragmático contenido en poesía que se
puede considerar social, lo cual verifica una relación de hipertextualidad con la obra
del poeta chileno. Así, en el poema “Europe, tite 72d and 73<1 yeara of these Síates”,
Whitman hace un feroz alegato contra los príncipes y poderosos que, por medio de
dolores y crímenes, han sometido a sus pueblos. Se trata de un verdadero poema
soda], plenode ira pero también de esperanza, y en él se constata el mismo use del
initema del morir-renacer que encontraremos después en Neruda. Se increpa a los
poderosos, con la amenaza de que los mírtires no mueren jamás; renacerán,
purificados por la muerte, engendrando la semilla de la libertad, y lasarmas de los
tiranos nadapodrán contra su espíritu, aunque aniquilen sus cuerpos:
me ropo of 11w gtbbet lmangs heavily, the bullcts of princes are
flying, Ihe creatures of power laugh aloud (...) /Nol a grao. of ihe
,nurder’d ~rfrecé orn buí grows seré ~r frecéorn, ir its hfl lo bear
seni/ Which the winds carry alarand w-sow, and the rains aré
Ihe snows nourish./ Nol a disembodied spirlt can Ihe veapona
of tyrants leí loose,/ Buí it stalks lnvisibly over 11w earth,
whlspering, counseiing. cautiontng./ Liberty (4 Inever despair of
yo”.,.”
73. Whitman, 1972: 2674. ‘La cuerda de la horca pende pesadan~erste~ las balas de los príncipes
vuelan, las criaturas del poder ríen a carcajadas, 1<...) ¡No hay ninguna tumba de un0,utnado por la
libertad que no produzca una semilla pire la libertad, que a su vez prvdudrl tina semIlla, 1 Que el
vinilo lleva lejos y vuelye a sembrar, y que las lluvias y las nieva nutren, / las armas de los
tiranos no podrín liberarse de nh’gdn espíritu incorpóreo, /Slno que éste acecha Invisible sobre la
tierra, susurrando, aconsejando, prevln~endo. / Libertad 1...) Yofansd. perd¿rl la es~ernnzeen U.
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El paralelismo con el hipertexto nerudiano es más que evidente.
Adudrnos un ejemplo de Canto general:
Nadie sabedórade entonaron
losasesinos estos cuerpos,
pero ellos saldrán de la tierra
acobrar la sangre caída
e,ila resurreccidra del pueblo?’
Ambos autores parten del mismo núcleo argumental y utilizan las
mismas imAgenes: el asesinato y el martirio no consiguen vencer al pueblo, que desde
la muerte renace conmás fuerza para la victoria final.
Derivado de esto encontramos otra característica compartida; se trata
de la consideración positiva de la muerte, omnipresente en el corpus whltmariiano y
también recogida por Neruda ya desde su primera incursión en la poesía social,
Tercera TtsIden<la:
cnisadml cm muerta,
mirad España tota:
pero de cadanIño muerto sale un fusilcon oleo.
pero decadacrimea nacen balas
que os hallarán india el sitio
del corazón?
La muerte genera vida y esperanza. Esa paradójica concepción de la
muerte en Whitman es constatada por Martí conuna certera frase: “unhueso es una
noria. Pan el poeta de Manhattan, la muerte es hermosa porque es un paso previo
en la escala de los delosvitales. En los recuerdosdelpresidente lincoln recogidos en
“Wben Lilaca tast la tIte Dooryard Bloom’d” , la denomína “madre oscura”, “sagrada
7& Manida.1973 (CCNk 499.
77. Ncruda,1973<rn»n.
78. MarttI97S:270.
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muerte’, “poderosa libertadora”, ‘felicidad”, “océano de amor’. Neruda no hará
nunca esos sorprendentes encomios de la muerte, que quizá haya encontrado en
Whitman al poeta que más entusiásticamente le ha cantado, pero recoge su
significación más profunda, comoya se ha comentado.
2.5. LII pPaBLBMIITICII SOCIBL
En eí credoestético de Whitman se Incluye, como en el de Neruda, la
función social del arte. Su postura política es antiesclavista y antiimperialista, y es
conocido su apoyo al movimiento emancipador de Lincoln y a la democracia. En
Democratk Vistas planteael problema del expansionismo democrático de los Estados
Unidos, y en 1871 ya se quejaba de la “depravación de los hombres de negocios” de
Estados Unidos yconsideraba que la democracia norteamedcana de su tiempo eraun
fracaso. Los cantos a la lucha ya la democracia son una constante de su obra poética,
y ya en las dedicatorias que abren Lea ves ofCrasspuede leerse:
.1 dedicate to Natlonalily,
1 lesve in blm reto», (O latetit rlght of insurrection! O
quenchless~ indispensable tire!)”
Neruda se erigirá en heredero de esa actitud combativa a partir de
Tercera residencia y, aunque con diferencias de intensidad, ya no la abandonará hasta
su muerte. Uno de sus últimos libros, Incitación al nixonicidio y alabanza de la revolución
chilena, recose ese espíritu de lucha, se instituye en libelo político y se abre con una
significativa Invocación a Whitman que puede considerarse un reconocimiento de su
paternidad poética:
79, Whitman, 1972: 13.’Lo dedico al nadonallssno,/DeiO en él la rebelión, <108, latente derecho a la
Insurrecciónl Oh inextinguible, Indispensable fliegol)’.
1
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Es por acciónde amor a mi l~afs
que le reckrno,he,mano necesario,
vl$ Walt Whitman de la mano gris...~
Pero quizás donde más directamente proclama Neruda su deuda
hacia Whitman y su hacer revolucionario y democrático es en el conocido discurso
que pronunció en el PEN Club de Nueva York, en el SO aniversariode su fundación
(abril de 1971), al que pertenecen lassiguientes paJabras:
Es el prinier poeta totalitario y es su intención no sólo cantar
sino Imponer su extensa visión de tas relaciones de los hombres
y de las naciones <..,~,
Hay muchas lomas de la grandeza, pero a mi, poeta del
Idiomacastellano, Walt Whitman me enseña mAs que Cervantes:
en su obra no queda humillado el ignorante ni es ofendida la
condlcidn hurnanaA’
Otros ascendientes podrán tenerse en cuenta al considerarse la poesía
sedal de Neruda -Malalcovskl, Quevedo- pero su principal aaeedor, como él mismo
lo definió, filesiempre el gran poeta deManhattan.
SO. Naruda,1974d <NUQ:13 ternienzopor;ravoearawaítWhí~n”.
SI. Neruda, 1928 (PNN>: 420.
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2.6. CaHCOMITIINCII1S FORMRLES
Muchos y muy diversos son los aspectos discursivos que coinciden
en tos textos que nos ocupan, aunque pueden sintetizarse en cinco fundamentales:
épica, oratoria, antirretoricismo, versolibriszno y uso de catálogos enumerativos.
La mayoría de los autores coincide en considerar Leaves q Grass como
ei gran poema épico de los Estados Unidos, y al personaje Walt Whitman que lo
protagoniza, como “el héroe épico arquetípico de la Democracia Norteamericana” ~
Como después hará Neruda en Canto General, exalta y glorilica su país y sus gentes en
su urdimbre épico-histórica a través de un metro apto para la transmisión oral y un
lenguaje sencillo y directo que verifica su carácter popular. De ahí su vinculación con
la oratoria, y también con el hipotexto bíblico. Explica James Miller que, en la época
de Whitman, el evangelismo y la oratoria ofrecían un gran auge y se cijitivaba el
discurso oral y público comoun verdadero arte as
Ese lenguaje de marcado carácter oral carecerá en Whitman de
retoricismo en el sentido clásico y poético. Lo importante, para los autores que aquí
estudiamos, es llegar al mayor número de receptores posible, a la gran masa, y por
ello se proscriben las complejidades formales que puedan interferir el mensaje que se
quiere transmitir.
En las notas quefrecuentemente escribía para si sobre su propia obra,
Whitman reitera su deseo de ser más severo con su escritura, quepara ser armónica
con la naturaleza deberá ser “perfectamente clara” ~ Asimismo se reafirma en la idea
de evitar ornamentos: “No ornamental símiles al alí -isot CPU: perfect transparenl ckamss
82. MIller, l970:i87.
83. Miller, 1970 54.55. ‘%<Inistrosy oradores se enorgullecían desus períodos sonoros y retunibanles,
sus largas frases musicales en las que cada parte se colocaba en su lugar cuidadosamente y con
ritmo. Era acostumbrada la repetIción nidal, para lograr efecto dramático y tener al público en
suspenso; frecuentemente los discursos se estructuraban en busca de una teatral llamada de
indMduo a Individuo o un tono frenético, furioso,apocalíptIco. prolélico, dc gloria inminente cdc
cercana condenación.
84. WhItman, 1972:764.
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sanlty, aná healthare wanted ‘thai Is tSe divineseyie../ “En el prefacio que escribe a
k primera edición de laves of Grnss (1855) afirma que no desea obtener elegancia y
oTigInalidad si éstos han de crear una barrera entre él y su público5’
Neruda, por su parte, también proclamará, a partir de la conversión
poética declarada en “Reunión bajo las nuevas banderas”. la transparencia como
condición ineludible de su canto. Con frecuencia compara su poesía con materias
primarias de la naturaleza, con la pureza de lo elemental. fin un poema que nos
recuerda mucho aaquel en que Juan Ramón Jiménez hace historia de su convivencia
con la poesía, a la que personifica comoeterna amante(‘Vino primero pura! vestida
de lnocendaj’y la amé como un niño...”) vemos cómo Neruda reflexiona sobre su
andadura poética, que avanzadesde una situación de soledad hacia el compromiso
con la colectividad y el deseo de lograr una escritura cristalina, al alcance de todos,
transmutándose en la materia que trabajan las manos del pueblo, y también en
instrwnento de lucha:
Yo le yedl que fueras
utIlitarIa y iMil,
n,eialo harina,
dispuesta, Poesía,
a lucharcuerpo acuerno
ya caer desarsgrlndoteY
El uso casi sIstemático del verso libre es otrade las característicasque
comparten nuestros autores. Whitman se instituyó, con Hojas de Hierba, en paradigma
del usa del versolibrisrno, fornia, además, perfectamentecongruente con el principio
de libertad que rige su poesía y su pensamiento. Basil de Selincourt ~ explica que
Whitman, más que rechazar el metro, lo trasciende. Efectivamente, ningún tipo de
85. Ibid. Niqts utinil ar,néntqI ninguno: sersatezperfria.transparente y clara, y salud, es o que se
ne%*1ll*-ees.l dIvbwuIilc.J.Eisubnpdo esde’M,iín,a,t
66. Wh1br,an,¶~fl: 719.
87. Neruda, 19E2a tOElJ~ 216.0.
88. ‘llie ~orsflcdvePr1ncIpler, eaWlritrnan, 1972:821433.
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métrica podríaexpresar esa concepción orgánica de Leaves of Grass, donde cada verso
quiere ser la hoja o la ramade un árbol, cada ola que el mararrojaa la playa.
Sculley Bradley, en “The Fundamental Metrical PrincipIe in
Whittnan’sPoetry” (1987), hace un detenido análisis del aspecto formal en la poesía
de Whitman. En opinión de este crítico, no es la prosa, como creen muchos, el
paradigma de la poesía whltnianiana, sino lo que el propio poeta declaraba en el
prefacio a la primeraedición de Leaves of Crass <1855>, le, que la rima y uniformidad
de los poemas perfectos debe brotar de ellos tan natural y libremente comolas lilas o
las rosas en un arbusto. Recoge Bradley la distinción que, con respecto a la poesía de
Shakespeare, hacia Coleridge entre poesíaorgánica y poesía mecánica, De hecho, la
teoría orgánicaera tan común en el romanticismo queno es necesario investigar sobre
su posible influjo. Hay que anotar, además, que Whitman escribía para ser escuchado
más quepara ser leído.
A esto hay que afiadir el Influjo de la Biblia inglesa, pues hay que
tener en cuenta que los traductores al inglés emplearon un ritmo periódico en lugar
de silábico, En síntesis, serán tres los puntos principales de su revolución formal: la
escritura orgánica, basada en antiguos recursos repetitivos como la epanáfora y la
epanalepsis, la construcción de estancias y largas unidades basadas en el ritmo y el
paralelismo, y el consciente rechazo del metro cuantitativo <silábico) en favor de ese
metro antiguo Inglés basado en el periodo rítmico entre los acentos.
El componente bíblico de Hojas de Hierba es reconocido por el propio
Whitman, gran lector y conocedor de las Sagradas Escrituras, de las que los versos
del Poeta Gris heredan los ritmos simples, la estructura paralelistica y repetitiva y el
lenguaje solemne. De hecho, el propio autor, en unas notas escritas en junio de 1857,
decJara su Intención de escribir una nueva Biblia:
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The Great Consíruction ol tl,o New Bible. Nol to be diverled
1 mm dic principie ob~ccs the main lite work- dic tliree hundred
md slxty-Iive “
De manera fáctica se puede constatar en el propio texto de Leaves of
Grass el homenaje ala Biblia, como ocurrirá en la poesía nerudiana. El poeta chileno, a
pesar de su descreimiento religioso, conocía directa e indirectamente el paradigma
bíblico. y de hecho poseía numerosas ediciones de la Biblia en su ingente biblioteca
personal (y. apéndice>.
El uso de la enumeración caótica en la poesía de Whitman y Neruda
merece una especial atención por tratarse de un destaca4o estilema común a ambos
autores. En este sentido es indispensable el conocimientode una obra muy acertada
dedicada a este tema: La enumeración caótica en la poesía moderna, de Leo Spltzer <1945>.
Parte este autor de un trabajo de O. w. Schumann sobre el estilo
enumerativo de tres panteístas: Whitman, Rllke y Werfel. Para él, “la serie
estillstlcaniente heterogénea asume función metafísicamente conjuntiva” ~. Spitt&
recoge el planteamientode su predecesor y lo desarrolla. En el estilo enumerailvo del
que hablaba Schumann se funden cuatro elementos; la enumeración (de tradición
Inmemorial), la anáfora (típicamente medieval>, el asíndeton <conocido en la
antiguedad pero con un mayor use a partir delRenacimiento) y el caotisrno.
Para Spltzer, es Whitman el principal creador de estos catálogos del
mundo moderno, de ese “estilo baza?’ que “acerca violentamente unas a otras las
cosas más dispares, lo más exótigo y lo más familiar, lo gigantesco y lo minúsculo, la
naturaleza y leus productos de la civilización humana, como un niño que estuviera
hojeando el catálogo deuna gran tienda y anotando en desorden los artíciflos que el
azar pusiera ante su vista..:’ ~. Hay además en ese recurso raíces religiosas,
AQ. Whitman, 1972: 768. ‘1. Cran Construcción de la Nueva Biblia. No desviarme del ob¡etivo
pdndpal el pilndp.I traba»d, (mí> ~lda. los trescientos sesenta y cinco <dras>’.
90. Ot. por Spilrer, 194&9.
91. IbId: 26.
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sustentadas en las letanlas cristianas, como las que van expresando sucesivamente los
diferentes atributos de Dios.
En el caso de Whitman, unade tas principales fuentesde la estructura
enumerativa y paralelistica que muestra, no mencionada por Spitzer, se Italia en la
prosa de Emerson, autor conocido y admirado porel poeta; Algunas de las prosas del
filósofopodrían perfectamente atribuirse al poeta de Manhattan:
The world globos itself lis a drop of dew. me mieroscope cannot
fl.nd the animalcule whlct, is less perfect br being llítk. Eyes,
cnt-., laste, sn~il, motion, resistance, appetite, and organé of
roproduction tliey take liold on etemity, sil Ibid room o consist
lis ihe ssnail creature (...> mo tnje doctrtne of omnipresence is
that God reappears viII, ah tris pat-ss En evezy moas and
cobweb...~
Corno Whitman, va amplificando en cada unidad de sentido el
contenido de la unidad anterior. Hay un principio de analogía que rige el universo,
pues “each creature is only a modification of the other” “,por lo que el principio
paralelistico es una imagen que se refleja desde la realidad misma.
Es Interesante también la anotación de Spltzer con respecto a La
literatura española, ya que, siempre siguiendo su opinión, es en ésta donde ese
recurso más se ha utilizado, especialmente en el caso de Quevedo y sus
“enumeraciones diabdlicas”. Este autor será también un fundamento de la poesfa
nerudiana, seguramente el segundo en importancia después de Whitman, pero no
ejerce su influjo hasta Res !clenc¡a en ¡a tierra, por lo que hayque considerar aWhitman
corno primer modelo, en este sentido. En ese libro aparecerá el recurso de la
92. En Cady, 19fi7: 119. El mundo estA conlenido en una gola de rodo. El microscopio no puede
encontrar al animálculo que sea menos perfecto por ser pequeño. Los ofos, los ofdos, el gusto. el
olfato. el movImiento, la resistencia, el apetilo, y los órganos de reproducción que tornan parte en
la eternidad, -todos encuentran un lugar para componer la pequeñ, criatura (.4 U verdadera
doctrina de la omnipresencia de Dios reaparece con todassus pariesen cada musgo o telaraña...’.
93. Ibid.: 120. ‘Cada criatura es sólo una modificación de la otra’.
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enumeración perono con carácter conjuntivo sino disyuntivo, i.e. intentando reflejar
el procesode desintegración del universo consu visión pesimista y doliente.
Amado Alonso, en su conocido estudio sobre Neruda, ya
mencionado, los denomina niembra dIs¡ecta; esto establecerá una novedad con respecto
a la concepción wldtmaniana, pero tambiénésta es patente repetidamente en la obra
del Nobel chileno, Además, su similitud no es sólo forma], sino también de
contenidos; prueba de ello es la común recurrencia a los catálogos de oficios, de
objetos y dematerias elementales.
Los caidloges de oficios confirman ese sentido de la democracia que
rige ambas escrituras. Todas las profesiones tendrán cabida en esta poesía que quiere
ser de todos ( recordemos las ya mencionadas palabras de Neruda en “Sobre una
poesía sin pureza”>. En su práctica poética se materializa ese planteamiento de
pdwdpíos:
Esoibo par, el pueblo
y enioncesel labriego levantará los ojos,
el minerosonreirá rompiendo piedras,
elpalanquero se limpiará la frente,
el pescador verá rruejor elbrillo
deunretquepalpitandolequm,arj lasmanos,
el mecánico,limpio, recl~n lavado, lleno
de aromade~bónmirará unís poemas,
yellosdirlntal vez: “Fue un camarada”?’
Obsérvese que Neruda recoge frecuentemente el apelativo
whltrñaíslano camar¡zda, aunque, en su caso, se vincula también a su militancia
politica. Por su parte, Whitman ofrece con la misma estructura enumerativa los
catálogosde ofldot
94. Nervda,¶9fltcGN~71s.
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Thecarpenter dresses bispiank <...>
Ihe pilot sizes tIc king-pío <...)
The mate stands braced lo tIc whaie-boat, lance ard harpeon
are ready (.1
The spinning.girl retreats (...>
me farmer stops <..‘)
lite tunatic Is carried at last lo tIc asylum...”
Otro buen ejemplo de catálogo whltmaniano de oficios en Neruda
seria el queSigue:
mujer valiente de las profesiones,
obrera de las fábricas cojeles,
doctora luminosa junto al niño,
lavandera delas ropas ajenas,
escritora que ciñes
una pequeña pluma como espada,
mujer del muerto que cayó en la mIta
sepultado por el carbón sangriento,
solitana mujer del engarMe,
compeliera del preso y del soldado...9’
El hablante lírico busca la expresión totalizadora que pueda encerrar
en su síntesis cada uno de los elementos que integran el cosmos y que se encuentran
equiparados en cuanto a su importancia. Como dijera Whitman en uno de sus versos,
una hoja de blet-ba es tan valiosa como el viaje de una estrella en el firmamento. De
ahí que se permita el hablante lírico la irreverencla de mencionar aunados elementos
tradicionalmente poéticos con lo que siempre se consideró antipoético,
dignificándolo. Así, por ejemplo, en la sección 9 de “Song of the Broad-Axe” se hace
una larga enumeración de los objetos que surgen de su actividad: chozas, arados,
95. Wbitn,an, 1972:41. ‘El carpintero capilla la tabla (.1 El piloto maneja el timón Ci El compañero se
apresta en la ballenera, con la lanza y el arpón preparados (..) la joven hilandera retrocede <.1 El
labrador se detiene (...) El loco es llevado linalmente al asilo’.
96. Neruda, 1982b (FOVI: 41.
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techos, órganos, bibliotecas, horcas, lápices, hospitales, vapores, cruceros... Todos
tienen la misma categoría, el mismo valor poético. El comienzo de la sección guarda
la misma estructura que las ~iaselementales de Neruda: por medio de la ampilficaiio, se
va completando una imagen exacta del objeto que se decribe . III hacha será cabeza
extraída de la entraña materna, carne de madera, huesos de metal, un suástil nacido
de una semilla, que despierta, con tareas y sonidos masculinos, los dedos del
organista sobre las ledas de un granórgano.
En la secddn7de “Song of the Exposition”, el poeta advierte a su
Musa que le trae todas las ocupaciones, el trabajo duro y el sudor, saludables e
Incesantes. La vinculación con las afirmaciones de Neruda antes citadas es neta
Asimismo, comparten nuestros dos poetas la Incomprensión de que fueron objeto en
su tiempo. Whitman fue muy criticado por su canto a lo tradicionalmente
consIderado vulgar, pero no cambió su línea poética. James Miller comenta al
respecto:
[a imverencia de rodear a la enaltecida musa del Viejo Mundo
con tubos de desagee, fertilizantes ardfldaies y utensilios de
cocina es la irnveret-ida de un joven poeta seguro de si mismo,
dem¿oata, supremamente Individualista. Y el efecto se logra
por medio de una ronda de lo misto <o natural, lo elevado y
lo pedesúe,lonpírituaí y lo lIsicoY
También Neruda sería objeto de una feroz crítica, especialmente por
parte de Juan Ramón Jiménez.
Posee un depóuitodecuanto baldo encontrando por su mundo,
algoasrcoTnour,,ntedem, estercolero a ratos, donde hubiera
tdo. parar entre el sobrante, el desperdicio, el detrito , tal
piedra, cutí &‘r,un metal enbue, estadoadrtytodav<a bellos.se
97. Milles,t97tía~ ....
98. lirnénez,1569ia
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Amado Alonso, en cambio, revaloriza ese aparente caos de los
nzembra disjecta, que considera como una manifestación de una poética expresionista
acorde con los movimientos vigentes en su contexto histórico, y que compara con el
hacer literario de Joyce, Proust o Gómezde la Serna. En sus palabras,
También en la poesía de Pablo Nenada existe tal modo de
desintegración, y éste es uno de los trazos más significativos con
que so inscribe en el cuadro de nuestro tiempo. En sus poemas
hay manos y pies cortados, trenzas, pelos, uñas, máquinas y
partes de niáquinas, utensilios sueltos, despojos, tantas y tantas
cosas arrancadas de su sitio y navegando a tunibos por este
tumultuoso río de versos.
De todos modos, hay que anotar aquí quelas enumeraciones caóticas
que rigen la poesía de Neruda no son siempre disyuntivas; Amado Alonso se expresa
así porque centra su análisis en Residencia en la tierra, peroen la poesíaposterior aesta
obra encontramos los catálogos conjuntivos al modo whltmanlano, en sus dos
modalidades: la enumeración de objetos quevisualizan la totalidad de la realidad que
se describe, o la amplificatio, por medio de la cual se van añadiendo variaciones sobre
un mismo tema, de modo que la realidad queda retratada en cada una de sus
vertientes o aspectos. Hay que añadir a esto la enumeración que, por medio de esa
ampilficatio, refleja la búsqueda de la expresiónpoéticamás apropiada, ya queNeruda
y Whitman comparten la mencionada concepción orgánica de la poesía, que jamás es
mutilada o corregida, sino que se deja crecer espontáneamente, con defectos y
virtudes, de una manera verdaderamente libre
Un buen ejemplo de esa visión conjuntiva y también estética que
ofrece la enumeración es el tercerode los casos señalados, tras los oficios ylos objetos:
el caWlogo de nombres de ciudades. La magia, la sugerencia, el misterio que encierran en
su sonoridad no significadora es aprovechada por ambos poetas, y en Neruda es
completada con la antropomorfizaciónantes mencionada;ya latenteea Whitman. En
99. Alonso,1979: 24-25.
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la sección U de “Starting froan Paumanok” nos encontramos con una exaltación de
nombres aborígenes como aliento de la naturaleza, sonidos de la lluvia y el viento,
llamadas delas aves delbosque:
Olconee, >Coosa, Ottawa, Monongahela, Sauk, Natehez,
Chateaboochee,Kaqueb, Oronoco,
Wabash, MLarnl,Saglnaw, Chippewa, Oshkosl,, Walla.Wallare
En cuanto a Neruda, recordaremos unos conocidos versos de Espa iTa
en el cerazóii ‘~
1-luálamo, Canatcosa,
Alpedrete, Buitrage,
Palencia,Arpnda, Calve,
Calar~agar, Villalba)0
En ambos casos, la sonoridad alcanza por sí sola el efecto poético,
prescindiendo completamente del planosemántico.
102. WNÚnan, ¶972:2k
101. Este ruculso ¿tU tantián peesenle en el Canc~neyo de Unamuno, aunque en ese caso la
vlneulacté, ten Nnda seamás trideita
102. Nenida, 1972 CTEfl rs.
Whitman y Neruda 81
2.7. PIILIMPSESTOS• ESTUDIO COMPIIPI1TIUO liD DLOUNOS POBMDS
El sedimento whltmaniano no subyace en la poesía de Neruda
únicamente a modo de referente lejano y tácito. La huella del poeta de Manhattan no
se reduce en absoluto a un rastro sutil, a una presencia vaga; Laves of Grass es, con
frecuencia, un hipotexto explicito que se transparenta con nitidez en diversos
momentos del corpus nerudiano. Podernos hablar de la existencia de verdaderos
palimpsestos, y como los manuscritos antiguos que conservan señales de escrituras
anteriores, aparecen en obras tales como Residencia, Canto Ceguera! y Versos del capihin
los vestigios evidentes de la escritura del Poeta Gris.
Este proceso puede ejemplificarse a partir de un poema bastante
criptico perteneciente a Residencia “Barcarola” ‘~. Mucha tinta se ha vertido en su
tomo, aunque éste ha conservado el enigma de su extrema ambigiledad. Amado
Alonso ,en su clásico y controvertido estudio, lanza una de las daves que permiten
comprender su sentido: la metáfora que acerca las imágenes del corazón y el caracol
se explica por el ascendiente de Rubén Darlo, quien finaliza el soneto “Caracol” de
Cantos de vida y esperanza con el verso “El caracol la forma tiene de un corazón”. Así,
se arroja luz sobre la imagen fundamental del poema: ‘Si solamente me tocaras el
corazón (,,.> sonaría con un ruido oscuro”.
Pero la interpretación del poema sigue quedando a la deriva. El
sentido último sigue siendo oscuro, ya que su configuración escapa a las leyes de la
lógica, como ocurre en general con los poemas del libro en que se incluye. El titulo,
“Barcarola”> vinculado fonéticamente a la dave indicada, “caracol”, inicia la Isotopía
semántica que regirá todo el poema desde su propio sentido individual, ‘canción
marinera’. El corazón del hablante lírico, protagonista del texto por referencia
metonímica, interpreta un angustiado lamento que cristaliza en un canto de dolor
regido por dos ejes temáticos imbricados-el amor y la muerte-, y es aquí donde
comienza la dificultad de la exégesis. No se explica, además, la cempleja imagen
103. Neruda, 1987. (RSP: 2M-1O.
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inlclalQ’sI pusieras tu lengua corno una flecha roja (en mi corazón]”>, el entorno del
mar y la noche, el aullido del viento llamando a la amada, la vinculación del sonido y
la muerte.
La poesía de Walt Whitman podría traducir el enigma. En el complejo
entramado del poema existe el solapamiento de lies imágenes de origen no explicado
Intrínsecamente. De una de ellas, la relación caracol-corazón, ya se ha hablado. Las
otras dos, la lengua que toca el corazón del poeta y el aullido del viento llamando a
la asnada, están claramente vinculadas con dos poemas de amor de Whitman, como a
continuación veremos.
“Out of the Cradle Endlessly Rocking” <‘Song of Myseií” son los
dos textos que subyacen a “Barcarola”, Ambos comparten el fundamento temático
aunque su orientación es diferente: trágica en el primer caso, verdadero hipotexto de
t$&carolr*, y gozosa en el segundo, con el que comparte sólo la primera imagen
antes señalada.
“Out of te Cradie Endlessly Roeldng” es un texto poíérnlco para los
propios estudiosos de la obra de Whitman. Constituye la primera sección de “Sea-
drift”, y es el único momento de amor trágico que puede hallarse en toda la
extensión de Lea ves of Grasa lloyd Siovail, en un ensayo publicado en 1932, afIrmaba
sobre ese poema:
has alt he cluracíerLstics ola lanient br lije loss, lay death o.
pem’mnenlsepantion, ola beloved con,pan¡on md mIsiresgiN
Críticos posteriores restan primada al tema amoroso e Insisten en la
Importancia de la epifanía que permite al poeta-niño descubrir la poesía. Así, para
Richard Chase “se nos quiere dar a entender que su genio poético tuvo su origen en
su infancia y en su primera intuición del extrañamiento y de la pérdida que
10<. SIoveil, 1987, 6. ‘..,ttete todas las característIcas de un lamento por la pérdida, por muerte o
separación pcrmanenle,de un. mujer amada’.
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onstituyen la dote de todos los seres y que culminan en la muerte” ~. L. Benito
ardenal, por su parte, también lo considera una “epifania por la que el niño se
onvierte en hombre y en último término en poeta y predicador de esa trinidad vida-
mor-muerte” ,os•
La duplicidad de lecturas que provoca “Out of the Cradle...’> se debe
que el poema ofrece dos niveles de composición . En el primer nivel se nos presenta
1 poeta evocando una visión de Infancia objetivada temporal y físicamente en un
.if¶o que observa una escena frente al mar. El segundo nivel o metatexto ofrece esa
scena, que , en síntesis, es la siguiente: dos aves felices instalan su nido frente a la
osta. El niño observa su actividad. Cierto día la hembra desaparece, probablemente
La sido asesinada, y su compaulero inicia su lamento nocturno increpando a la luna
muerte) para que se la devuelva:
litoral bloral blm»!
Rico, up sea-ududs along Paunuanok’sehore;
¡ miii ansi ¡walt HE! you, blm» ,ny mate lo etc”7
Compárese el texto precedente con su hipertexto de “Barcarola”:
[Sil soplaras en la sangre sola de ml corazón
(4$’ solamente llamaras
<...>alguleii vendria, alguien vendría.
En ambos casos, el mismo canto desolado, el mismo lamento de amor
loliente, la misma imaginería trágica. En ambos casos, la misma llamada a la amada
Lusente, el entorno marino y nocturno. Las isotopías semánticas insisten en cuatro
sferas fundamentales: el sonido, el dolor y la muerte, la noche y el mar, Con
ntendón analítica pero conscientes deja imposibilIdad de deslindar los lexemas del
05. Chase, 1962,35.
06. BenIto Cardenal, 1976:35-6.
07. Whitman, 19Th 248. ‘ ¡SqAad¡ ¡So,lad! ~S~ledIiSeplad, VientOS ,na,ínos. a lo Largo de la ariEte de
Pau.nanckjEsperoy apero hasta que in.putsa hasta ml. ini compdeid. El subrayado es del autor.
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complelo entramado textual, podríamos constatar esas recurrencias en los siguientes
catálogos:
aL- El sonido.
En Neruda:
...tóna,t Con ttmunidoogt,ro, con sonido deruedas de tren
...con un ruido do llonus húmedas quemandoel dolo
o bocinas de puerto triste
e! mear reparte el sonido del corazón
suena el trazAsg cen~ un caracol agrio.
..sonast corneja muerte
que sioe.w corno sirena do barco roto
...corno vn relinche en medio de la espuma
En Whitman:
...y desde entonces, durante el estío, en el aonio del orar
.,.sobre el remito mugir del grey
Alta y clara disparo mivoz sobre las olas
¡Oh gargantal ...Rwrena mis clara a través de 1. atn,óslera
En alto te llamo, ini amor
xespera unInstante, no,, ronco
...Esta suave ¡¡amada es para ti. ml amor, para U
...En es el silbar del nonio, no mi wz
Ese os el susurro de la espuma
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,).- El dolor y la muerte.
En Neruda:
¡tarando
sonaría como la muerte
el ¡tanto que sordamente encierras
su orden de olas heridas
sus somabras recostadas, sus amapolas verdes
En Whitman:
...Oh lumia no la nianiengas ¡4os denstpor unAs tiempo
Estoy muy tafenno y pesa rosa
¡Cantos deamnersolItaria! ¡Cantos de inserte)
...Y de nuevo muerte, ,nuerte,,nuerte, muerte.
i.- La noche y el mar.
En Neruda:
enuna costa sola
la nochecae sin duda,
y su Ir)gubre azul de estandarte en naufragIo
se pueblo deplanetas de plata enronquecida
en una costa lúgubre
.,,rodeada por el día muerto
..Jrente a una nuevo noche
desde el fondo rojo del suar
..a orillas del cedan,, solo
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En Whitman:
por la noche bajo la ¡hmsa ¡¡ex,,
.01. toca mente el sar se extiende sobre la tierra
...iAquC, solitarios, los cantosde ¡a nochei
..íOkbajo esta hasa donde seis,clina casi hasta cl mañ
...las ntrelksbrillan
...t.a medIa liana amarilla (.,) casi tocando rimar
En ambos poemas el hablante Ifríco canta con tono eleglaco y
desolado a la amada ausente. El tono sombrío es enfatizado por el entorno nocturno.
La muerte acedia siempre. El tono melancólico se hace lúgubre y trágico en el texto
del poeta chileno (“En la estación marina/ su caracol de sombra circula como Un
grito”).
En ambos casos el aullar del viento reclama la presencia imposible de
la amada y sólo queda la soledad inexorable, Probablemente este poeXfllit único que
hace referenda al amor trágico en la obra whitmaniana, hizo honda mella en la
sensibilidad de Neruda, del mismo modo que están ausentes de su obra las opciones
homoeróticas y el panerotismo es recogido parcialmente> pues el amor
lndlvtdualizado> exceptuando el poema aquí estudiado, no ocupa un espacio en
[¿avesof Grass,
Pero hay que afladir a nuestro análisis una tercera hipótesis de
íníerpretacíén Intertextual, Se trata de la mencionada seccIón 5 de “Song of Myself”,
donde podemos leer los versos siguientes:
1 miad1.ow oncewe l~y such a transparcwt sunumier nion,ing,
liow yrni seliled your haad alhwart my blp. and gently turn’d
over Upen me,
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ansi portes) theshirtfrorn ray bosoin-bone, ansiplunged yesar tongur¡o
ni» bare~stript heartIra
Compárense los versos precedentes con los que siguen.
wrtenecientes a “Barcarola”:
Sí solamente me tocaras el corazaS,
sí solamente pusieras tu boca en ml corazón
tu fina boca, tus dientes,
sipusieras tu lengua como una flecha roja
allí dende ¡nicoraun polvorienta golpes...
No parece &atuito inferir de esta transparencia poética que ha habido
n la construcción de “Barcarola” un solapamiento de Imágenes asimiladas con
nterloridad y que emergen aquí enlazadas y sin explicación lógica. Así pues.
ncontrarnos tres palimpsestos, según el análisis aflterior¿
1.- De Darío, la identificación del corazón con un caracol, lo que motiva su
lamento lúgubre.
2.- De la situación anterior se Infiere la posibilidad de aplicar la boca al corazón-
caracol para extraer su sonido. Esta Imagen se refuerza con los versos de
Whitman que acabamos de comentar.
3.- La escritura de Whitman emerge también como palimpsesto al repetirse en
“Barcarola” la situación recogida en “Out of the Cradle Endlessly Rocldng”,
donde la llamada a la amada ausente se configura como sombrío y
melancólico lamento del hablante lírico que alza su soledad entre la noche y
el mar.
E. WhItman, 172: 33. ‘Recuerdo cdmo nos tendimos juntos una mañana transparente de vonno,/
CaSino apoyaste tu cabeza sobre mis caderas y la volviste hacia ml gentllmente,/ Y are abrts~e ¡a
camisa sobre e¡ pecho, y hundiste tu. lengua hasta tocaraH corazón desnuda,..’.
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En la trayectoria poética de Neruda posterior a Residencia en ¡ti tierra y
0mb general también se encuentran con asiduidad palimpsestos de Whitman. Así,
por ejemplo, ya ha anotado algún altico el uso del adjetivo eléctrico para connotar lo
sexual (cf. Whitman, ‘1 Sing tite Body Electric”):
.sublaamj boca,
& unEs Inane,,
‘¡ea Cl&trlca
flor,
la
flor
ban~t’rtenta
y pura
del deseo,
~flhdtrne
de la eléctrIca cintura,
ohlatlaazoctarodeía espem~a”’
Los procesos de metamorfosis son también en Neruda un modo de
comunión Con la naturaleza:
Quiero extendegme en el vacio
desInteresadoci0i vIento
Y 1>ropagarnw Sin descanso
en loe cutresta Wfltlnentes
nacer e~ formas Ilriorlores,
ser camello, ser codorniz,
nf otapamm$oen WOYlfl,tento,
hora delagua, gota de Irtmol,
arUa, bolle,,. delcicle
o novdlsi ternpestuo»tto
109. Nen¡da,1973 <MIN1. í~y t033-4,respqctívar.gow
116. Neruda, 1973 <FDM>z37~q.
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La metamorfosis es plenamente whltmaniana en los siguientes
versos, que retoman al símbolo del árbol, de trascendental importancia en la obra del
Poeta Gris:
Anoche al apagar la luz
se me durmIeron las raíces
y seme quedaron los ojos
onrudados entre las hojas
hasta que, tarde, con la sombra
se me cayó una rama al sueño
y por el tronco me subió
la ida noche de cristal
corno una iguana transparente.
Entonces mo quedé dormido.
Cerró los ojosylashojas.”’
~8. DOS EPIGONOS DE 4UITMBN
¡-lay ciertos autores que no entran en la categoría de Whitman o
=uevedoen relación con la poesía de Neruda pero que tampoco podrían incluirse
ntre aquellos que el chileno admiró profundamente pero quedaron al margen de su
oesia, corno puede ser el caso de Marcel Proust o Salvatore Quasiniodo.
ertenecerian a una categoría intermedia constituida por un perfil leve pero real y
onstatable que se vislumbra en algunos mementos, a veces muy puntuales, del
arpus nerudiano. Ese seria el caso de Edgar Lee Masters y Víadimir Malalcovsld, a los
ue une su común seguimiento del magisterio de Walt Whitman, Ambos retuerzan
n Neruda la corriente de intertextualidad que, desde la obra del poeta de Manhattan,
utre toda su poesía.
II. Neruda, 1973 (PUM): 405.
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2.8.1, EDORR LES >IESTEPS ‘2 EL ¡31*4TO QENEPIIL
La ~idaa ant alrededor,aquí en el pueblo:
tragedIa, comedia, valory verdad <..4
en tanto que Hornero yWalt WhItman rugían en los pInos”2
Así como la relación admirativa y entusiasta de Neruda hacia
Maiakovski es reconocida y pública, no ocurre lo mismo con Edgar Lee Masters, que
no aparece nombrado explícitamente en sus escritos. Sin embargo es vox populí que su
obra fundamental, Spoon Riuer Anlhotogy, es el paradigma seguido en la construcción
de La secdón ociava del Canto general, “La tierra se llama Juan”.
Edgar Lee Masteas <1869-1950) fue un oscuro abogado de Chicago
cuya única salida de la mediocridad la constituyó la calidad y originalidad de esa
obra única, publicada en 1914. Neruda poseía en su biblioteca una primera edición
publicada en Nueva York, y curiosamente es uno de los escasísimos libros que, a
pesar de su fetichismo de bibliófilo, se encuentran anotados (junto con los relativos a
Murieta, el ejemplar del Romeo y ¡‘¡¡(cta que tradujo y poco más; téngase en cuenta
que, por ejemplo, no hay ni un sólo libro de Whitman o de Quevedo, sus dos autores
más admirados, que esté anotado).
Comenta Alberto Glrri “~ que la fuente de Inspiración más evidente
de Masters es la Antología griega (1 a.c3, que contiene unas cuatro mil composiciones
en que se mezclan epigramas, epitafios y poesía amatoria, humorística y elegiaca. En
la Antología d.c Masters se reúnen más de doscientos monólogos correspondientes a
los cadáveres de un cementerio imaginarlo en un típico pueblo del Oeste
norteamerIcano, Cada muerto comenta desde su sepultura su propia experiencia de
la vida, con bastantes dosis de dramatismo y también de sentimentalismo. Hay en la
312. Misten, 1974: 71.
113. l’rúlogoaMasters.1974.
~itmany Neruda SI
ra más de doscientos cuarenta personajes enlazados por diecinueve historias
errelacionadas.
El poemario se inicia con un poema titulado “La colina”, que hace las
ces de introducción y presentación incidiendo en el íopcs clásico del uhf sunt. A
utinuación, se suceden los monólogos, en verso libre, de los sombríos habitantes de
colina-cementerio. Las histoalas son crueles, patéticas, tremendamente tristes, y
protagonistas proporcionan su nombre como título de cada uno de los poemas.
~ruda,en “La tierra se llama Juan”, convertirá los dolores de sus personajes en
Mor de la venganza, invirtiendo radicalmente el tono de resignación melancólica
Ihipotexto.
El discurso de los personajes de Masters está siempre dominado por
pesimismo, como en el caso de Robert Pulton Tanner, para quien “un hombre
.nca podrá vengarse/ de ese ogro monstruoso que es la Vida” “~. Las pequeflas
gedías cotidianas se suceden en versos de tremenda calidad estética (se dice que el
to de la obra en su época se igualó al de Whitman), lo que hace que los críticos
luyan a Masters en el renacer poético de Estados Unidos, Junto a Pound, Eliot, W.
Williams y W. Stevens.
Como luego veremos en poemas de Neruda, los personajes de
~stersculpan a los responsables de su muerte. El rencor será también motivo
urrente en el poeta chileno, pero la función es distinta. En Neruda es motor de la
nganza, la lucha y la victoria; es llama que prende la hoguera de la rebeldía y el
mantamiento. En el autor estadounidense la protesta se ahoga en su propia
undadón, los personajes están condenados a convivir eternamesvo con un rencor
.éril. El patetismo y la Ironía, inexistentes en el texto de Neruda, son dominantes en
asters, que los utiliza para atacar a los grandes temas y valores generalmente
tificados, como el amor, la felicidad, la familia, la justicia o la verdad.
Mastera, 1974:16.
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AM, por ejemplo, la decepción amorosa es tema recurrente en la
Aaí¡o!og&~; Margaret Fuller advierte que “el sexo es la maldición de la vida” “~ y
Robert Southey Burke exclama:
Yosdlgoa todas, guardaesdelos Ideales,
guardaosde entregarvuestro amor
a ~
Por su parte, Siegiried Isenxan es un médico que estala para salir de la
miseria y acaba en la cárcel. El destino se aduella siempre de los personajes y juega
o’uelxnente con sus vidas. El humor negro suele estar presente; e.g. A. O. Blood se
queja de que una pareja utilice su tumba como lecho y Sonia la Rusa comenta:
“Tambiénml polvo se ale/pensando en esa cosa humorística llamada vida” 1V
Las notas trágicas también son frecuentes: Harry Holden asesina a su
mujer porque su prefiez Incresnenta su pobreza, y para Franklin Jones la vida es un
paseo por el patio de un patíbulo hasta que nos encontramos con el hacha.
Las muertes absurdas serán otra de las recurrencias frecuentes de
Masters para representar su concepto nihilista de la existencia. Así, Roger Heston
muere corneado por una vaca, Peles Poague pierde la vida por culpa de un caballo
desbocado y Harry Wlbnans, que ha partido con veintiún altos a la guerra pan
defender la bandera, es testigo de los horrores de la vida y la muerte, muere de un
balazo y finalmente es entenado bajo la misma bandera. El pesimismo alcanza al
entorno, y dice el Director Whedon:
s~oés yacer aquí ¡unto at rfa, sobreel lugar
donde lasaguas cloacalesciel pueblo desembocan,
115. Mntezs,1974:4I.
116. lbld:58.
117. lbld.:69.
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y las latas vacias y la basura so depositan,
y se esconden los abortos.”
La ironía llega al punto de que el escultor de lápidas, desde su
!pultura, reconoce que ha grabado muchas falsedades a cambio de dinero. La crítica
e la hipocresía es constante, pues desde la otra orilla se invierte la escala de valores y
a a los personajes no les importa confesarlo todo porque no se Juegan nada.
En la edición que del libro de Masteis se conserva en la biblioteca de
Chascona se encuentran señalados once poemas que pudieron ser relevantes para la
nslbilidad nerudiana. En general, vemos que Neruda ha destacado preferentemente
‘s pocos con contenido social o amoroso, frente a los individualistas, que componen
gran mayoría.
De tema social tenemos tres poemas: “John Hancock Otis” (de
2nuncla política>, “Deacon Taylor” (sobre un dérigo alcohólico y farsante) y “The
ircult Jucige” (el juez protagonista se duele de haberse vendido al mejor postor y de
r culpable de la ejecución de inocentes, y su castigo eterno es yacer en la tumba
otado por el viento, la lluvia y su conciencia>,
De tema amoroso encontramos selialadas cinco composiciones; en
toscoe Purkapile” se Incide en las relaciones atormentadas de amor y odio
njugados~ “Serepta Mason” es un hermoso poema de amor frustrado; en “William
id Emily” amor y muerte se conjugan, identificados por medio de la Imagen de la
~maque languidece; finalmente, dos poemas Imbricados, “Reuben Pantier” y
~milySparks” transmiten las voces de un hombre y una mujer que lamentan que su
utuo amor nunca pudiera verse realizado.
1. Masten, 1914:93.
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:3- As JOHN HANCOCK OTISte n~raey, fello~v citizeos,
Are rou ,et prepara] to ad,o¡t
Thaa 1, wbo inher¡teci riahes arid was to tite mano!
bern,
IVa, accorid fo nona lo Sroon River
lo ¡ay devotion fo tl~e cause of Liberty?
Wlille ¡ay contslnporary, Antl~ony Findlay,
flora ini shanty and beginning lite
As a irater cerner te the sectior, herid,
Then becoming a seetion h.0d when he wus gron,
AItarwuds loreman of the gaug, until he rose
Te ILe superintendancy of tite raliroad,
Livlng Ir, Chicago,
Ves e veritablo clave driver,
Grindis,g the faces of labor,
Anda bltter eneniy of demoeraoy.
Ami 1 cay to you, Spoou luyen,
Ami toyou, O republie,
fleacre el the man who risos to poní
Freso ene suspende,.
‘es;
Edgar Lee MasIena rio es lamAs nonbrado en los lIndos de Neruda a pesar de ser el InspIrador
de la secelén VIII do Canto Qene,a4 ta tIerra se llama Juan’. Neruda conservaba la prImera
ediclén de su Spooa Alvar Mthoic0y (1916> y, como puede Conprobarse, señaló algunos de
los poemas que le Wmponu, rrácllca lolalmente Inusual en él (Bíblioteca de la FundacIón
Neruda>.
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Los tres poemas restantes presentan respectivamente el tema de la
verdad (“Dorcas Gustine”» la locura (“Frank Drummer”) y el destino cruel
(“Washington McNeely”).
Spoon River Antho¡ogy es el hipotexto evidente y directo de la sección
del Canto general que significativamente se litula “La tierra se llama Juan”, cuya
estructura se basa también en la sucesión de un conjunto de monólogos dramáticos,
aunque este es uno de los pocos casos en que Neruda no sólo Iransionna sino niega el
modelo, por lo que es dasíficabie dentro de la heteroglosla, que para Balchlln incluye
al principio de negación.
Componen la sección diecisiete poemas en que el autor,
tbandonando su actitud de cantor y milificador de una memoria colectiva en la doble
,ertiente del cronista y del personaje participe de ella, cede la palabra a los hombres
scuros que, ocultos tras la sombra de los grandes héroes, constituyen el auténtico
notor de esa hazal¶a común que hará germinar en la noche de los tiempos una
,róxlma aurora, según uno de los motivos recurrentes en que el autor malerlaliza su
nensaje profético. Se repite aquí esa intrahistoria de que hablaba Unamuno en su
onocida metáfora del man
Las olas de la historia. con su rumor y su espuma que reverbera
al sol, quedeo sobre un mar continuo, hondo, Inmensamente
más hondo que la capa que ondule sobre un mar silencioso ya
cuyo último fondo nunca llega el sol (..J tos periódicos nada
dices, de la vid, silenciosa de los millones de hombres sin
hisloria que a todas horasdel día y en todos los países del globo
se levantan a una orden del col y van a cus campos a proseguir
la oscura y silencIosa tabor cotIdIana y tierna (...) Fu tr6M lntm-
histérica, silenciosa y continua corno el fondo mismo del mar (,,.)
u sustancla del progreso...~»
19. Unamuno, 1971: 109-110. El subrayado es nuestro,
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Este concepto unamuníano está presente en numerosas obras de
contenido social y lo mismo ocurre en esta sección, en cuyo título, tan significativo, el
autor Identifica a esa multitud callada y silenciosa con la esencia de la tierra
americana (“la tierra pertenece al pueblo” seria su lectura), a través de un nombre que
representa aqul metonimicamente a la colectividad; en el poema XVII de la sección
puede leerse:
Detrl $ dc los lIbertadores estabo Juan
Úaba~ndo, pescando y comnbatlendoY’
Otros autores han usado ese nombre con la misma connotación
popular (Machado en su ¡izan de Mairena, Alberti ~n sus Coplas de Juan Panadero) y el
propio Neruda en la sección del Canto general titulada “Alturas de Macchu Picchu”,
donde apostrofa:
Juan CbrleplM nui, hijo de Wlracocl’.a,
luan com*1’e, hijo de estrella verde,
¡izan N0dncehas, rielo de la turquesa,
sube a nacercornnlgo, hennano)”
El poeta cede ahora la palabra a esos personajes anónimos,
verdaderos protagonistas de la historia de América. En el primer poema de la serie,
Neruda asume aún el discurso diegético dirigiéndose solidariamente a un palero de
Tocopilla, pero en los poemas que le siguen ya esos personajes se hacen dueños de la
voz narrativa frecuentemente para transmitir al lector su mensaje. En los tres últimos
poemas recupera el poeta la palabra, con lo que la serie se cierra en una estructura
circular; la última composición <XVII) funciona como síntesis y cierre de toda la
sección.
120. Neruda, 1973 CCCN>, 571.
121.tbld,: 343.
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En el grupo de poemas mediales pueden, además, observarse
riantes. Así, en el poema y el protagonista, Arturo Carrión, preso en la cárcel de
Jique, se dirige a su esposa con técnica epistolar, y en el III, Luis Cortés apostrofa
poeta para que transcriba sus sufrimientos. Otras veces, el propio Neruda relata
is historias silentes con un profundo tono lírico -como en el caso del pescador
males y del poeta Jesús Brito- que contrasta con el nivel coloquial usado en el resto
los poemas.
Por último, hemos de subrayar el poema VIII como el más vinculado
hipotexto de Masters. En él habla desde la sepultura una salitrera muerta tras una
elga de hambre:
Estoy muerta, Soy de María Elena.
Toda ml vida lavlvt en la pampa.
El conjunto de estos poemas no conforma un todo disperso, sino que
la una de las unidades se ajusta generalmente a un mismo esquema estructural
nembre, donde a la autopresentación del personaje le sigue la narración de sus
~alidades -muertes, torturas, etc.- para concluir frecuentemente con una petición
castigo al culpable, que se convierte en IdI-matiz, de la sección y que resume
slniente el poeta en el poema XVI:
Y que vuestro mart Irlo nos ayude
a construir una patrIa severa
que sepa tlorecerycastígarA
El mensaje esperanzado emerge finalmente, en el último poema,
jendo que el optimismo prevalezca:
Neruda, 1973 (CGN>: 561.
IbId.: 570.
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Todalanochelrnpura trató de sumergirlo
yhoyaflrnuen la aurera sus labíosladomables’”
Habria que señalar también que eí poeta asume el papel de cronista,
directo o indirecto, de hechos verídicos que se ubican en un espacio geográfico
conaeto y en un momento determinado de la historia. Los personajes son mineros,
pescadores, salitreros y obreros en general, pertenecientes a paises diversos de
América Latina, y los hechos se sitúan en los años cuarenta. En Confieso que líe vivido
hace Neruda relerenda a las etapas en que, ya como político, ya como fugitivo de la
justida, toma contacto con las gentes del pueblo y sus miserias, y hace una crítica
durísirna a González Videla, presidente de la república que “elegido por nuestros
votos, se convirtió, baje la protección norteamericana, en un pequeño vampiro vil y
encamlzado”A~
Muchos de los poemas que componen la sección que nos ocupa hacen
referencia a esta etapa cortcreta de lahistoria de Chile; e.g. el poema mío protagoruza
un hombre preso en el campo de concentración de Pisagu~, y en el V nos
encontramos a un navegante preso en el de Iquique por pertenecer al sindicato. De
ahí la queja indignada antela traición de Videla hacia el pueblo que lo eligió:
dIgausted.ean~arada,íoq~e hacealpueblo elrnaldilo
a los que lo líevanusa la altura en que ríe
condsadel*na sobressues¡rosdolores”’
Los personajes de “La tierra se llama Juan” son trabajadores -obreros,
campesinos, mineros- y el poeta se convierte en su portavoz pero sin cederles
completamente la palabra, al contrario que Masters, que permanece en la sombra. A
través de su galerla de personajes, Neruda consigue proyectar la sección en un
wr,te<ío espadal <campos de concentración, salitreras, minas de nitrato y cobre> e
histórico ¡nl (cormupclór política, terremotos, Incendios, etc>.
124. Neruda, 2973 (CQ.O~57l.
123. Neruda, 1974c(CIIV>244.
l2& Neruda, 19fl(CCNh!8s.
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El poema XVII, “La tierra se llama Juan”, cierra la sección recogiendo
titulo del conjunto. Los mitemas esperanzadores de la noche y la aurora y del
:rno retomo explican el renacer desde la muerte de todos los protagonistas de esa
rahistoria silenciosa que se desarrolla a la sombra de los libertadores.
Las relaciones entre el hipotexto de Masters y el hipertexto nerudiano
sustentan en diversos caracteres concomitantes <aunque también existen
vergenclas notorias que acusan la personal aa~iive misreading del poeta chileno). En
tos casos nos encontramos ante un conjunto de monólogos dramáticos <1>, en que
personajes toman voz propia para transmitir sus sentires y experlendas, recurso
.e acerca al lector a causa del aumento de la verosimilitud. Cada poema está
nstltuído por la Intervención elocutorla de un personaje cuyo nombre le da título
en ambos casos <aunque Neruda anade profesión y procedencia entre paréntesis>.
contenido de su intervención diegética lo configura la narración de sus miserias y
sgracias, las crueldades o burlas del destino de que ha sido víctima (3>. El ¡dl-matiz,
e suele regir esos versos es el de la culpa (4), aunque también con diferencias, pues
entras el poemario de Masters lo configura una sucesión de denuncias estériles, a
xlo de queja última e inútil, en los versos de Neruda la culpa está directamente
bricada con el motivo de la venganza.
Sin embargo, Neruda establece distancias con respecto al texto de
ssters y muestra plenamente su diferencial originalidad creadora y personalidad
ética. Así, vemos que en “La tierra se llama Juan” hay seis aspectos fundamentales
e contrastan con la Antologih de Spoon River. El propósito de Neruda es
.ncipalmente social <1); sus personajes denuncian injusticias clamando venganza,
~piciandoel levantamiento contra los tiranos. Además, las situaciones que presenta
1 reales (2) y no ficticias como en el caso de Masters. Intenta proyectar en sus
rsos la verdadera intrahistoria protagonizada por los hombres y mujeres de
nérica. De ahí que Intente recoger testimonios de diversos países, concretamente de
sta Rica, Colombia, México, Bolivia y muy especialmente de Chile, el referente más
cano, mientras en Masters el contexto es siempre esa recreación literaria de un
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pueblo de Illinois, Spoon River. Otro elemento diferenciador es que las historias del
CatIta general no están imbricadas literariamente, son casos Individuales desligados
entre si (3), mIentras que Masters aea un entramado de vidas interrelacionadas, de
modo que al final de la lectura de su Antología se tiene una visión de conjunto de lo
que fueron las reladones sociales y las vidas de todos los componentes de Spoon
m’,er.
Derivado de la función social del Catita general nerudiano está el
mensaje de optimismo y esperanza que cierra siempre los diferentes poemas (4). Ya
hemos visto que los versos de Masters están teñidos de desengaño, pesimismo,
niblismo, desesperanza, humor ácido y cruel, Ironía y desencanto. En la poesía social
deNeruda no hay lugar para esas actitudes estériles, aunque si las encontramos en SU
obra de madurez, más intimista. La mayoría de los poemas que componen “La tierra
se llama Juan” finalizan con un canto de esperanza, solidaridad y castigo a los
culpables.
‘.1 nOsotros Iba no$rompetl sino ~
...ya pagaMr, sus crlrenes12
Cambiaremos la vida pra que tu linaje
sobrevinyconstn¡ya sulvzorganizada’2’
Otro elemento distanciador entre ambas escrituras es la localización
del narrador (5), heterodlegético y extradiegético en el caso de Masters,
homodiegótico e iníradiegético en el de Nenida, si seguimos la telTninologfa de
Geneue (FI¶guras 111). En el primes caso, el autor no se Inmiscuye en el texto en ningún
momento, ciño que guarda las distancias del narrador omnisciente tradicional.
Neruda encasubio dialoga con sus personajes,se solidariza con ellos, les transmite su
127. Neruda, 1973 (CCNh 50.
l2tlbld.56&
129. lbId. 569.
Ir
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nensaje de esperanza, y adopta esa actitud tan whitmaniana del mesianismo, dei
toeta profeta y portavoz de su pueblo (6>:
diga usted, camarada, lo que hace al pueblo el maldito”4
Usted es Neruda? Paso, camarada,~
Hambre posábamos. capitán1”
(Obsérvese que en este último caso Neruda asume la actitud de
ronista pero con una naturaleza mitificada y heroica que ya ha estudiado Villegas, y
hace llamar con un epíteto muy whitmaniano, “capitán”).
Finalmente, habría que anotar que, aunque la configuración formal
a esos contenidos se produce en ambos casos por medio del verso libre, también hay
herencias en el registro poétIco (7). Masters otorga a sus personajes un lenguaje
rofundamene lírico; Neruda es más realista y en ese juego de voces que estructura
2 tierra se llama Juan”, lo coloquial caracteriza a sus protagonistas mientras el
eta se reserva los tonos épicos y líricos.
Podemos concluir que la corriente de Inlertextualidad es bastante
ara pero, como siempre, siguiendo el mecanismo que los renacentistas ya
itematizaron como ¡mitalio y rccreatio, Neruda recoge una enseñanza para
snsforinarla por medio de su personalidad y fuerza aeadora. Su peculiar creative
~readinginvierte la originalidad de la Antología de Masters en la escritura de un
emano de signo completamente diferente. A pesar de repetirse los monólogos
esadumbrados de las gentes del pueblo y el motivo del rencor, el atroz desengaño
:e estigmatiza la obra del poeta norteamericano se transmuta en mensaje de
~eranzay en incitación a la rebeldía.
Neruda, 1973 (CCN» 555.
.Ibld.:564.
• IbId.: 562.
¶02 ta génesis poética de Pablo Neruda
2,8.2. $Bfliflo»SN1: POESIE Y YFUDLUCIOtl
>Aatakovsld, SObtfl%NO constructor de poesía. Inventa una alianza lndestn,ctlble
entre la revoluclényla ternura.
jabín Neruda15
Malakovsld es Indudablemente uhlo de los poetas que Neruda más
admlró a pesar de que en sus versos apenas se transparenta la escritura del poeta
yuso, quizá por furdhse con el taudaloso universo v¡hltmanisno.
Sin embargo, el poeta chileno manifiesta en sus prosas esa veneración
hacia el gran futurista ruso en numerosas ocasiones. En el escrito Induldo en Confieso
que he vfvUo que lleva por titulo “En la Unión Soviética” comenta que “MaialCOVSkl
fue el poeta público, con voz de trueno y catadura de bronce, corazón magnániit~o
que transtornes el lenguaje y se encaró con los más difidíes problemas de la poesía
ptlca~íM. Bíectivarítente, como veremos, la coherencia entre poesía y revolución es
unode los problemas que más preocupan al poeta ruso.
Por otra parte, en el ya mencionado texto “Crítica y autocrítica”
nade que le atraen Igualmente eí héroeenlutado deLautréamont yel héroe positivo
de Wbjbuan y Malakovskl; de nuevo encontramos enlazados a estos tres poetas
(Whitman, Maiakovski, Neruda> por medio de un rasgo común, en este caso el héroe
colectivo, la mitificadón del pharniakos de que habla Villegas.
En Para nacer he nacida encontramos también varios escritos
dedica4os al poeta futurista. Así, en “Nuestro gran hermano Maialcovsici”,
correspondiente a un homenaje dedicado al poeta ruso en Pelcín, en 1957, destaca
Neruda el que haya sido el primer poeta de la historia que incorpora al Partido y al
proletariado a la poesía y los convierte en materia poética. “Esta es una revolución
trascendental y en el plano universal de la literatura es un aporte, como el de
133.Neruda, 1978 IPNNh22S.
134. Nenid., 1974c(cHV>275.
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Baudelaire o Whitman a la poesía contemporánea”135. Esa será, a su vez, la más
destacada presencia de Maiakovski en Neruda, cuyos poemas al Partido y cantos a la
Unión Soviética encuentran en aquél a su antecedente inmediato, En el mismo
discurso aJaba Neruda sus sátiras contra la burocracia y su “vitalidad verbal que llega
a la insolencia” “k
En otro de los textos que le dedica, “Dos retratos de un rostro”,
comenta cómo el azar reúne en su casa los retratos de Rimbaud y Malakovskl, y daba
del segundo “esos versos escalonados que parecen regimientos que asaltan posiciones
con el ritmo crepitante de sus olas sucesivas, envueltas en pólvora y paslóflf’ “. No
será nunca propio del poetizar nerudiano ese verso escalonado tan sintomático del
poeta ruso, pero st el verso libre, que ambos heredan del Poeta Gris.
Mo hay que olvidar tampoco que Neruda tradujo en 1955 el conocido
poema de Malakovskl “El pasaporte”, atraído seguramente por la crítica mordaz a la
burocracia <“devoraría la burocracia como un lobo” “~) y la exaltación entusiasta de
la patria soviética, que en algunos poemas Neruda hará suya, basíndose en el
internacionalismo y en la solidaridad con su proyección política. Así, en el Canto
general se dirige al pu~blo americano con las siguientes palabras:
..,Tus raíces <...)
hoy están defendidas con ace,u,
hoyestán defendidas con tu propia grandeza
en la xtrin sovUlica, blindada
contra las mordeduras del lobo agonlzante.1TM
Un recorrido por los versos del poeta ruso será útil para constatar las
similaridades que unen a los dos autores que nos ocupan, pues si bien es cierto que
135. Neruda, 1978 (PNN): 94.
136. IbId.: 95.
137. IbId: 226.
138. Neruda, 1973: 787. Confréntese el texto de MalakovSkl con los ataques al inundo olicinesco
presentesen Raidende en te tierra.
139. Neruda. 1973 <CON>: 571.
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no hay palImpsestos Ilteralntente explícitos entre ambos, si podemos hablar de
Intertextualidad a la vista de la abundancia de datos que la corroboran, y que se
comptemerttan con la correlación forma!.
Como en Neruda, los dos temas preeminentes de Malakovski son el
amor y la revolución. Su pasión es visceral: “Conmlgo,/ se volvió loca la anatomia,!
soy todo corazón,/ y palpíta en todas partes” ~ Toda su obra está dedicada a Llly
Brlck, actriz, bailarina y escultora, amiga entrañable pero cuyo amor fue imposible.
Los versos que le deja el poeta al suicidarse son significativos:
La terca del amor,
ce ha estrellado,
contra la vida cotIdiana,..’4’
En ese sentido no habrá concomitancias, ya que el amor es goZOSO en
la poesía de Neruda y de ausencia en la del poeta ruso. Será la temática
revolucionaria el puntal que sustente la Interrelaclón entre ambos, además de otros
aspectos menores, como veremos.
Sobre la poesía combativa Maiakovskl dio una definición tajante:
Se han dado muchas delinícienes contradIctorias de la poesía.
Mosotres formulan». la únIca definIción precisa y nueva: La
poesía esun camino liada el socialismo” ~
Los correlatos en la obra de Neruda son abundantes y de sobra
conocidos (véase, e.g., Las uvas y el viento, canto poético al socialismo>. Para él, como
para O. Celaya, “lapoesía es un arma cargada de futuro”. En el contexto histórico que
les tocó vivir a ambos, la Revolución Rusa y la Guerra Fría respectivamente, se
14t1 Malaicovs&l, Igfl. 123.
141. IbId.: 2A1.
142. Malakovs&l, 1971:102,
t
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explica la toma de una postura definida, que será en favor del socialismo en ambos
casos. La poesía se hará en estos poetas combativa, y la meláfora del poema como
algo vivo se repite. En Maiakovski leemos: “Cada uno de mis versos,/tiene el pecho
agujereado por las bayonetas” ~ y Neruda induso llega a transmutar en arana
(“soneto terrorista” 144> su poesía. No nos parece pertinente, dada su extrema
notoriedad, documentar la indinación politica de estos poetas, pero sí quisiéramos
anotar sus concomitancias en el canto al proletariado y al Partido Comunista, qulzA la
nota que más exclusiviza su imbricación. Maiakovski esaibe:
El Partido,
esun huracAn,
de voces
finas y gruesas,
estrecharnenteunidas<...)
El Partido,
es mano mIllonar1a~
cerrada en un enomle puño...”’
Neruda con frecuencia realzará también esa figura emblemática y
colectiva; uno de los momentos más destacables es el poema “Ami Partido”, de Canto
general:
Me has dado la fraternidad líacla el que no conozco.
Me has agregado la fuerza dc todos los que vIvon.,2«
Otro de los elementos que llaman la atención en la poesía de
Malakovski es la Importante presencia de elementos bíblicos en ella. Se sabe que
durante su estancia en la cárcel el poeta leyó mucho el Nuevo Testamento, uno de los
pocos libros que allí se permitía tener. Hay que ariadir a esto la preeminencia de la
143. Mulaktvsl<l, 1970: 84.
144. Nonada, 1974d G~JlX>: 13.
145. IbId.: 144
146. Menada, 1973 <CON>: 720.
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Biblia en la obra de su antecesor Walt Whitman, lo que refuerza esa inclinación
temática y también formal, Así, por ejemplo, hay imágenes en el poema “La flauta
vertebrada” que delatan su origen bíblico nítidamente y asocian a Malakovskl con el
mesianismo que Whitman y después Neruda adoptan como actitud poética.
Cread.
palabras,
cnac¡flradasde magia!
Mirad,
cori palabras corno clavos,
~toycLnn,Isalpapel.”’
La misma idea se repite en “La nube en pantalones”:
Yosoy para vosotros d prcfela,
yareydonde está el dolor,
en lod*spsrl,
e, cada gotadelágrin,a derramada,
estoydatMió Sil
El mesianismo es, como en Whitman y Neruda, una actitud paralela a
la de la automitificadón del yo lírico; en el siguiente pasaje se constatan, además, el
canto al cuerpo, el panteísmo y la actitud antilibresca típicos del autor de Hojas de
hierba:
Yo,
el de tibios de oro,
elqueconcada palabra,
renueva el alma,
y ttstt)&el octtpo,
ksdigo
147. Malakovskl, 1970: 72.
148. 1b1d450-1.
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la más Insignificante partfcula de vida,
vale más que todo lo que yo hice,
yque todo lo que yo harét45
También es típicamente whltnianlano el canto al progreso, a la
democracia y a la máquina, presente en el mismo poema de Malakovskl, aunque no
heredado por Neruda:
Yo, que canto la ináquira,
la lIbertad,
y el corazón,
tal vez sea sencillamente,
era el más común de los evangelios,
eld&ímo tercer apóstol”0
(Según el autor, con este úttimo verso se debía haber titulado el
poemario, y no “La nube en pantalones”, en la que el poeta dijo que habría de
convertirse para no ofender, ya que se le censuró el titulo original>.
Igualmente une a los tres autores que nos ocupan el panerotlsnto, tan
definitorio en Whitman, heredado por Malalcovski y que Neruda asimila como
propio, según hemos visto:
Será porque el cielo está muy celeste,
y te tierra, nsj enante, está limpia y de fiesta...”t
El ataque contra los críticos vuelve a unir a los tres poetas; aducimos
un ejemplo en Malakovski, pues del resto ya se han visto (rccuérdense las odas a la
crítica de Neruda):
149. IbId.: 49.
150. Malakovskl, 1970:55.
151. rbld.:32.
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De la pasión de un cochero
y una lavandera charlatana,
nació un bí jo sredtoas
L. madre lloróy lo llamó CrIt1co...’~
También ataca Malakovski, como Neruda, a los artistas que no se
comprometen con su tiempo y se pierden envanidades estéticas:
A ustedes,
cubIertos de bojitas de mística,
con la frente mugada,
ftaturístlcoc,
tinaglnístfros,
embroLtadasenla tela de arañadela rln,a.”0
Compázese el texto precedente con los conocidos versos del Canto
general:
Qué hicisteis vosotros, gídistas,
Inleleciuallclas, cilldstas,
mlclerizantes,
...qu6hklsíelcanteel reInadodelaangustia...?’~
Sin embargo, también se vincula Malakovski al malditismo que
veremos en la primera etapa nerudiasia (véase cap. 3> por medio de dos recursos
fundamentalmente, las Imágenes leístas:
flenso.
tus idas, calgvIo. de sangre,
sales.de oil cráneo enfermas, ardiendo
(...~ ¿sic, tal vez.
152, lbId,:39.
153. Malakovsld, 1970:95. “Orden,.2 a los ejércitos del arle”,
U4. Nencda,1973 <CCNh49.
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esel último an,ordel mundo,
asomando en sucrrpdsculo
‘en rubor dc tísico
y el heretismo:
Debajo del cielo,
en un remolino perdido,
un hombre otonnentada y salvaje,
muere.
Dios se freía tas man~.tsa
Imágenes feistas y rupturistas de línea baudelairiana recorren esa
poesía a pesar de la negación de los padres poéticos que tanto proclamé el autor ruso.
Como se ha visto a través de lo hasta ahora expuesto, la presencia de
la poesía de Maiakovskl es muy relevante -a pesar de no manifestarse coma hipotexto
explicito- en la del poeta chileno, que lo incluye entre sus maestros más venerados.
Ula Guerrero considera a Malakovskl en los siguientes términos:
HIJo peferido de Watt Whitman, hermano mayor de Apoltinatre y
de Arthur Rimbaud. tomé de Stéphane Ma!tarna¿, y especialmente
de “El golpe de dados, el verso escalonado que el gran poeta
francés InIcié para lijar su exquisita sensibIlIdad en una estrofa
nerviosa, corto, vIbrante.1”
La comunidad de sustratos poéticos vincula a Neruda y Maiakovsld,
y muy especialmente el hipotexto whitmaniano, que el segundo refuerza en el poeta
chileno. Esa es la explicación de que los tres autores presenten concomitancias como
los elementos bíblicos, el mesianismo y la profecía, el panteísmo, el panerotismo, la
135. Maialcovskt, 1970: 64.
156. IbId.: 12.
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actitud antilibresca, los cantos al progreso y la demoaacia, la exaltación del héroe
“positivo” colectivo, tos ataques a ~os críticos, etc. Sin embargo, también habrá
elerúetúos exclusivamente compartidos por Maiakovskl 9 Neruda, que serÁn los que
más los acerquen: los temas de la revolución y el amor individualizado (cf. Whitman>.
los ataques & la. bwocrada y la exaltación entusiasta de la revolución socialista, el
proletariado y el Partido, que configuran una nueva épica de la que Whitman se
distancia por evidentes razones históricas.
3~gIs PARADIGMA DR LA
REVOLUCIÓN SIMBOLISTA
Era en 1925.
Yo me encearaba con la poesía
transportado al Jardín de Albert Samain,
al suntuoso Herid de Regnier,
al abanico azul de Mallarnid,
Pablo Neruda
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Si algo caracteriza a la relación de Neruda con sus antecedentes
poéticos es la abierta aceptación que de esa deuda muestra durante toda su vida,
tanto en prosa como en verso. El caso del impresionismo francés, sin embargo, a
pesar de protagonizar su nacimiento a la poesía, resulta polémico, ya que se
contrapone a la poesía comprometida que ocupó el quehacer del poeta desde la
conversión implícita en “Reunión bajo las nuevas banderas”(Tercera residencia> hasta
el final de su vida, aunque con algunos paréntesis de profundo lirismo sin
funcionalidad social. Neruda renegó más de una vez de esa poesía que, en su
opinión, servia para morir más que para vivir, profundamente Impresionado tras la
noticia de que un ejemplar de Residencia en ¡a tierra habla sido encontrado junto al
cadáver de un joven suicida. incluso la satirizó en composiciones como ‘tos poetas
celestes”, ya comentada, en que acusa a los “europeizados cadáveres de la moda” y
“pálidas lombrices del queso capitalista” (obsérvese el uso burlesco de los códigos
simbolistas> de huir “ante el reinado de la angustia”. Sin embargo, en muchas
ocasiones Neruda asume el lenguaje de los poetas criticados, demostrando su
herencia, aunque con la necesaria rebeldía hacia el “padre poético”, en términos de
Bloom.
En un interesante texto de sus memorias, el poeta chileno reconocerá
que ambas modalidades de escritura son las dos mitades imprescindibles de la
“manzana de la creación”, y asume en su etapa otot¶al una postura conciliadora entre
sus inicios de poesía hermética y su trayectoria de poeta social y político:
Del mismo modo que mo gusta el héroe positivo” encontrado
en tas turbulentas trincheras de las guerras civiles por el
norteamerIcano Whitman o por el soviético Maiakovslcl, cabe
también en mi corazón el héroe enlutado de i.autr¿an,ont, el
caballero suspirante do Laiorgue. el soldado negativo deCharles
Baudelaire. Cuidado con separar estas mItades de la manzana
de la creación, porque tal voz nos cortaríamos el corazón y
dejaríamos de ser,’
1. Neruda, 1974c <CHV>: 404. 1a cita del optgra(ecorrepolníea Neruda, 1976 (MYC>: 56.
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Esa postura ecléctica se hará patente en la práctica poética, donde
abundan los homenajes, explícitos o sugeridos, a los grandes poetas que son sus
acreedores ( “Yo no creo en la originalidad. Es un fetiche más, creado en nuestra
época de vertiginoso derrumbe”, comenta cci sus memorias 2) l3audelaire, Rimbaud,
Lautréa.mont, Darío, MaIalcovslci, Whitman y tantos otros serán frecuentemente
evocados, tanto temática como estilísticamente, en los textos de Pablo Neruda. Así, en
“Nuestro gran hennai~o Malakovslci” se hace referencia a la revolución poética que
encarné, comparable según el autor a las que realizaron l3audelIsiTe y Whitman ~ en
“Extremismo y espías” se evoca la alegría ante el obsequio de una foto de roe y otra
de flaudelaire, “que, por cierto, conservo todavía en ml biblIoteca” y en un discurso
pronunciado en 1961 recuerda cómo, siguiendo las ~nsetIan2aS de Mallarmé y
Apollinaire, arrasa con la gramática y la puntuación en una obra temprana, Tentativa
del hombre infinito, que estudiaremos en 3.5. lbs versos que homenajean a todos esos
poetas son también Itinunierables.
Un texto blográilco de Teitelboim nos pone en antecedentes sobre los
orígenes de las primeras Inclinaciones poéticas de Neruda:
Ya que tenis que estudIar una profesIón y queda que ella le
sl,vlera en atge para trabar contactos con la poesía, so matrictitó
en la asignatura de francésS.,.) Poder leer en francés
directamente a Baudelalre, R¡rnbaud, Mallarm& Apollinatre. Los
estudios le sirvieron pava devorarlos ron ~mavoracidad tos.
CuraS tos cuatro actos regtan~entarlos. Pero nunca recibió cl
titulo. Según él, lo acaparó la política universitaria (...> Y
también la vIda lIteraria.’
Otros dos datos pueden afladirse para testimoniar esa declarada
autoinclusión en la red de la intertextualidad con los autores franceses: las
2. Neruda,1974e CCHVI: 369.
3. Neruda, 19fl<PNN) 94.
4. Neruda, 19?4c (CHVh 454.
5. Telteltolm, 1985: 51.
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traducciones de textos de flaudelaire, Schwob o Rllke (autor postsirnbolista) y la
pasión de bibliófilo, que le lleva a reunir en su biblioteca ediciones originales de
Laforgue, Lautréamont o Baudelaire, entre otros, así como manuscritos de Rimbaud
(tristemente desaparecidos tras la donación de 1954) y de Les travallleurs de la ma de
Hugo <que aún se conservan en la Universidad de Chile>. Este último texto es
recordado en Esíravagario , como anota Belliní:
Un episodio sí imprime partícolarmente nella sensíbilítá e nella
fantasía del poeta cileno, la lotía col polipo marino descrltta nel
Travoitleurs de te oler, sicurarnente perché lo riconduce alía vila
eceaníca, cuí rímane costantemente ancorato sentimentalmente
(.3 Lepisodío resta seolpito nel ricordo nerudíano e linísce per
rivívere concretamente anche In una delle pié recentí
coniposizioní di Estravogario, nella cictopíca lolta del marinal
cilení contro un polipo di colossaíi dimensioní. Leplsodlo ha,
qul, un valore simbolico: quello dI una vila erolca ornial
delínítlvan,ente tramontata.6
Por último, hay que recordar que, tanto en la primera biblioteca de
Neruda (donada a la Universidad y más significativa por contener las obras que leyó
el poeta en su juventud> como en la segunda <enriquecJda con ediciones más lujosas
adquiridas en parte con la gratificación del Nobel>, la presencia de los autores
franceses es realmente notable. Las ediciones de obras de Baudelaire, Claudel, Du
Bellay, Hugo, Laforgue, Mallarmé, Nerval, Proust, Rimbaud, Ronsard, Valéry,
Verlaine, Musset, Vlgny, Leconte de LisIe, Apollinaire y Gautier, entre otros, son
abundantisimas, como podrá comprobarse al revisar el catálogo que reproducimos en
el Apéndice.
6. BellIní, 1965: 102. ‘Un episodIo se imprime parilcutarrnente en la sensibIlidad y 1* fantasía del
poeta chileno, la lucha del pulpo marino descrita en los Trawllttun de La mr, seguramente porque
lo reconduce a la vida oceánIca, a la que permanece anclado sentimentalmente (...>EI episodio
pennaneco esculpido en el recuerdo de Neruda y tersnina por revivir concretamente también ea
una de las últimas composiciones de Estremgarlo, en la c1cl~pea lucha de los marinos chtlenos
contra un pulpo de colosales dimensiones, El episodIo tiene, aquí, un valor slnibóll•cw el de una
vida heroica deliniílvamente acabada’.
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Todos esos datos se suman al más sobresaliente para nosotros: la
presencia directa de los códigos y temas simbolistas en la obra de Neruda, de modo
Intenso en las obras de juventud (Crepusculario, Veinte poemas de amor, Tentativa del
hombre infinito) y en la cristalización de su madurez poética <Residencia en la tierra),
pero también en el resto de su obra, incluso en las más tardías.
Sin embargo, no podemos incidir en esas relaciones literarias sin
antes ocuparnos de la raíz primigenia de la escuela francesa, que, al igual que
Neruda, bebió de la poesía de los grandes románticos y, muy especialmente, de
WilliamBlake y Edgar Alían Poe.
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Prólogo manuscrito por Víctor Hugo para su libro Les ttatsalll*uis de la mer, techaéo en
ISBA, presente en la primera biblioteca de Neruda, donada a a Universidad de Chile, Su
pasIón de bíbíldíllo no conocía limites,
120 La génesis poética de Pablo Neruda
Nen~da, a sus dIecInueve años, escribla en la revista santIaguina Claridad, en cuyo número do
sePllentre éo len Oncontlamos Cute edilovíal tUrnado con el seudónImo del poeta, Sschl<a, y
presidIdo por uñ titule Inspirado en su venerado Victor Hugo: “lMiserabiesl’.<Hemeroteoa
Nacional de Sanhiágo de Chile>.
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3.1. oPIQnNns : LB TPMHSQPflSION PObIIIHTICII
La poesia francesa de la segunda mitad del siglo
pasado -llamarla simbolista soria mutilaría- es indisoclable del
romanticismo alemán e inglés: es su prolongación, pero también
es su metélora. Es una traducción en la que el romanticismo se
vuelve sobre si mismo, se contempla y so traspasa, se interroga y
se trasciendo. Es el etre romantIcismo europeo.
Octavio ~
Efectivamente, no puede comprenderse el Simbolismo francés sin el
movimiento romántico, con el que configura un conlinuurn poético. Precisamente dos
poetas de ese movimiento, Poe y Blake, serán los patriarcas del impresionismo.
SWEDENBORG, BLAKE, BAUDELAIRE. ANALOGíA Y CORRESPONDENCiAS.
LA SENSUALIZACION DEL UNIVERSO
El concepto de las correspondencias es ya objeto de culto en la época
romántica, por lo que el famoso poema de Baudelaire “Correspondances” no
implicaría una novedad en si. La diferencia estriba en que el propio concepto de
correspondencia es muy diferente para románticos y simbolistas. En ese sentido, será
fundamental la figura de Blake como puente entre ambas escrituras.
Aunque el concepto de analogía universal, que considera al universo
como un lenguaje enigmático que habrá de descifrar el elegido, vidente o profeta, es
muy antiguo, será Swedenborg quien, en su obra Meeven and He>! (‘Cielo e infierno’),
se encargue de sistematizar esa idea:
7. Paz, 1987: 101.
Ip
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Es~ rosumen. todas las cosas que existen en la naturaleza, desde
lo sn.ls pequeño a lo mayor, son correspondencias. La razón de
que sean correspondencias estriba en que el mundo natural, con
todo lo que contiene, existe y subsiste gracias al mundo
esplritual.y ambos mundosgracias a la DivinIdad.’
Blake, gran predecesor de los simbolistas, realiza una aitica directa a
esos planteamientos también desde el t(tulo de una de sus obras más significativas,
Fha Mtzrrfqe ¿4 Heaven avtd Hall <‘El matrimonio del cielo y el infierno’>, que contiene
la base de la polémIca: cielo e infierno no son dos existencias paralelas sino que están
imbricadas en un mismo plano.
El carácter vanguardista de Blake se fundamnenta en el hecho de que,
si para Swedenborg y los románticos las correspondencias son un proceso nwnl,il,
para él, como para los simbolistas, la capacidad visionaria de descifrar el universo se
basa en una agudización de los sentidos. Blake, en “There Is No Natural Religion”
<1788>, argumnenta que el único modo posible de percepción en el hombre es el que
proporcionan los sentidos: “flan cannot naturally perceive but through his natural or
bodlly organs” ‘, En definitiva, el romántico utilizará un lenguaje pasional para
expresar una relación intelectual, mientras el simbolista, por el contrario, utilizará un
lenguaje intelectualIzado (basado en símbolos, el desplazamiento del Yo y la
contención de la afectividad> para expresar relaciones sensoriales, pues los sentidos y
el cuerpo serán et gran medio de conocimiento (de ahí el uso tan profuso de la
sinestesia>.
Esta postura Innovadora es causa de que, después de los románticos,
se produzca una sensi¡ellrac¡Ñ, del proceso poético, cuya existencia se debe a los
sentidos antes qúe a la razón. Para Baudelaire, patriarca del simbolismo, las
correspondencias se darán, no entre lo natural y lo divino, sino entre lo subjetivo y lo
8. Belaldan, 1969:26.
9. Clt. por Masco, 1988: 6. ‘El hombre no puede percibir naturalmente mis que a través de sus
‘irganos naturaleso corporales.
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objetivo, a partir de la Interconexión de las experiencias sensoriales. Establece así un
puente entre románticos y simbolistas porque, mientras algunos de sus poemas
manifiestan una aspiración romántica hacia lo celeste, otros muestran el infinito en el
mundo material. Anna Balakian considera el verso “Enfer ou del, qu’importe!”. del
poema ‘te voyage”. como una réplica a Swedenborg, una protesta contra la
pretendida dualidad de lo Infinito’0. En la poesía simbolista, por tanto, no habrá
trascendentalismo, no habrá paralelismo entre estado físico y visión celestial, sino una
consideración de lo material como proyección de la interioridad del poeta.
MILTON: DEMONOLOGíA POETICA, BLAKE: EROTISMO Y SATANISMO
...Je ne con~ois guéro un type de Boauté ol. ¡[ny alt du nvatbeur.
Appuyé sur -dautres dlralent: obs&lé par- ces idéta, on consolt
quil me seroit dilfidle de nc pas condure que le plus pariait
type de Beauté virile est Satdn -Ala maniérede Milton.
Baudetaire “
Una de las manifestaciones del espíritu transgresor romántico que
hereda el simbolismo es la ruptura de convenciones en los planos erótico y religioso,
ruptura que es emblemática de una de las principales creaciones del romanticismo
británico, la ya mencionada Tite Marringe of Meaven ucd Mcli, de William Blake <cuyos
poemas “Visiones de las hijas de Albión” y “El viajero mental” fueron traducidos por
Neruda).
El primer origen de la ruptura estética caracterizada por el satanismo
se encuentra en la obra de John Milton El Paraíso Perdido <de la que Neruda poseía,
10. Balaklan, 1969:49. ‘infIerno o cielo, qué Iniportal’.
11. Clt. por Prez, 1988:55. ‘Yo no concibo apenas un tipo de belleza donde no haya maldad, Apoyado
en -otros dirían: obsesionado por estas ideas, se concibe que inc sería difícil no concluir que el más
perfecto tipo de Belleza viril es SalAn -a la manera de Milton’, El subrayado es nuestro.
H
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entre otras, una quinta edición de 1692 en su primera biblioteca>. En ella, Satán se
convierte en un héroe épico implícitamente, a través de una inversión del mito bíblico
que responde a una naturaleza alegórica. Efectivamente, la intención de Milton es
transmitir un mensaje político por medio de su poema: Satán personifica a Cromwell
<del que Milton era partIdario), y éste se rebela contra Dios, le. Carlos 1; el Mesías
será Carlos II, en cuya capacidad de resolver los problemas de la Inglaterra del siglo
XVII no acta el poeta.
Los rosn¡nticos obvian la alegoría y se atienen sólo al resultado: la
exaltación de Satán como héroe épico, como luchador por la libertad y rebelde hacia
la ‘tiranía celesllalf’ de Dios. Ta dialéctica entre pasión y razón será heredada por
Blake, quien condena que se identlfique a la primera con el Mal y a la segunda con el
Bien. El conjunto del poema Pie Ma rnage of Heaven mmd He!! parece una defensa del
demonio en su versión rnllíonlana. Satán es el rebelde que se levanta contra el tirano.
Es la pasión que se opone a la razón:
WithoutContrarieslsnoprogres~on.Áííracuon and Repulsion,
Reason aná Energy, Lave ané 1-tate, are necessary to Human
exis lenco,
From Ihese contrarles sprlng what he religious cali Cood &
Evil. Geod 1, he pasaive that obeys Reason. Evil is [heactive
sprining fron Ene rgy.
Coed is l{eaven.EviltsHell.”
1k
12, BlaS¿e. 1$5 170. ‘SinContrarios no hay p~ogresi6n. Atracddn y Repulsión, Razón y Energía, Amor
y Odio,son necesarios para la e,dstenda humana.
De esos wntn,los surge lo que el religioso llama el Bien y el Mal. El Eten es lo pasivo que
obedece a La Razón. El Malos lo activo que surge de la Energía.
El Bienes ci CIelo.El Mal osel InfIerno’.
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ilustración del Paradise tasI <1692). La Imaginería violenta con que Milton describiera el
inlíerno no pasarla desapercibida a Blake nl tampoco a Nerude.(Bibiloteca do Nenjda,
Universidad da Chite>.
1 ttkq
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Acto seguido interviene el demonio para subvertir los valores bíblicos
tradidonales y proponer unos principios absolutamente nuevos, que ejercerán un
especial poder de fascinación en poetas posteriores, quienes predicarán un satanismo
no comprensible sin antes conocer estos promulgamientos:
Alt Albis oc saeteé codes, tuve been ihe causes of dic lollowlng
Errors.
1. That Man 1-as two real emdsting principIos <.4 : a Eody & a
Sotil,
2. Ibat Energy, callé Evil, is alone from the Body, & tliat
Reason, calid Ceod, Is atore from the Soul.
3. Tliat Cod will toriuent Man iii Eternity br .followlng his
Energies.’~
Si la religión imperante condena el Mal-Cuerpo-Energía y defiende el
BIen-Alma-Razón, el poeta romántico será siempre del partido del Demonio, será
blasfemo liada un Dio, que propugna la tiranía de la Razón. Los “errores” bíblicos
son sustituidos por Blake por otros tres principios, esta vez, “verdaderos”: el Cuerpo
no es distinto del alma sIno la puerta para llegar hasta ella <su metáfora “the doors of
perceptioai’ dará luego Ululo a un curioso estudio de 1-luxley» el cuerpo Irradia
energía, le. vida, contenida por el Alma; la Energía es Delicia Eterna. Se observa,
pues, un canto al cuerpo y a la vida, una defensa del erotismo.
Hereda Blal<e de Milton la inversión de los valores Cielo e Infierno,
aunque en el caso de Milton se trata de una alegoría, en tanto que Blake asume
plenamente sus planteamientos y les da una naturaleza simbólica. Gran lector y
admirador de la Biblia y de Milton, utiliza la Sagrada Escritura para realizar una
crí ti-ca profunda de los valores establecidos y las convenciones que condenan a las
pasiones y los sentidos a tana esclavitud y opresión permanente por parte de la razón.
Satán es Cromwell para Milton, y para Blake es el símbolo de la rebeldía contra la
13. IbId. rodaslas BibIlasoc6dlgcs sagradoshan sido las causas de lossiguientes Errores.
Qel4~q ttunrealsnente dos ptlndplos e,elstentes: un Cuerpo y Un Alma.
2.Qo La Energía, llamada MaI,essélo del Cuorpo.yque la Razón, ttan,ada Bien, es sólo del alma.
3. Que D(os alolTnentarA alManobre e” la Eternidad por seguir sus Energías’.
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razón que coarta cada sentir humano. “The history of this is written in Paradise Lost
& the Governor or Reason Is calíd Messlah” (nótese el reconocimiento a Milton).
No hay, pues, irreverencia si se considera el carácter simbólico de los planteamientos
de Blake, como lo son los de Baudelaire y otros en su satanismo, aunque estos últimos
ya cultivan su vertiente estética y su Iconografía maldita.
Por tanto, según la concepción de Blake, todo verdadero poeta debe
ser del partido del demonio. Así, en “El rebelde” de Baudelaire se continúa la
tradición de Milton y Blake. El Angel exige al impío que no gaste su corazót sino que
se lo entregue a Dios y éste se niega. Se ataca la religi~~1n que ahoga tos deseos y los
placeres. El satanismo será positivo por su subversión de valores y su oposición a Ja
esclavitud y la tiranía.
Como militante del partido del infierno, defiende Blake los
proverbios que allí rigen. Podríamos destacar algunos ~ bastante Ilustrativos del
mensaje que se quiere transmitir:
“Prudence is a rich ugly oíd maid courted by Incapacity”
(‘La prudencia es una solterona vieja y fez cortejada por la
incapacidad’). Se exalta, pues, la desmesura, tan romántica. Lo
mismo se muestra en otro proverbio: “Exuberance is Beauty”
<la exuberancia es belleza’>.
• “He who desires but acís nol, breeds pestilence” (‘el que
desea y no actúa engendra pestilencia’); es clara la incitación a
obedecer sin freno el dictado del deseo.
14. [bid. La historia de esto está escrita en E! Para(so Perdido y el Gobernador o Razdn es llamado
Mesías.
15. Blake. 1985: 176-178.
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• ‘No bird soars loo hlgh if he soars with lijo own wlngs”
(‘rdngti ave vuela demasiado alto si vuela ¿on sus propias
alasl; el Individualismo y eL orgulto ya no están penalizados
• “Prislons are built wlth stones of Law, Brothels wlth brlcks
of Religlon” (las prisiones están construidas con piedras de ley,
toe burdeles con ladaillos de seligión’>; de lo que se deducirla
que sin ley no habría delincuencia y sin religión no habría
burdeles, en cuanto la represión de los deseos primarios
engendra el mal.
• La defensa de la carnalídad como fuente de belleza se
evidencia en el siguiente proverbio: “The head Sublime, tite
heasí Paihos, Ihe genitais Beauty..Y Wa cabeza es lo Sublime; el
corazón, lo Patético; los genitales, la Belleza...’).
Las visiones Infernales configurarán una nueva estética (estética del
nial y de la fealdad) que cristalizará en la obra de autores como Lautréarnont,
Baudelaire, Rinibaud y otros malditos.
De la alegoría política de Milton llegamos al símbolo en Blake, como
ya se ha dicho. Así, el culto a SalAn no puede considerarse exactamente como una
herejía. El ángel caldo representa al luchador vencido al intentar reivindicar su
libertad. A su vez, la tebeldia tiene carAcer estético por su actitud rupturista, al
invertir la escala tradicional de valores: ahora, Dios representa al tirano, o ha muerto,
como en el Sueño del romántico Jean-Paul, cuyo título completo es Discurso de Cristo
muerto en lo alto del edqide del nardo: no hay Dios . Igualmente, se privilegian en
literatura los ml4os de los grandes perdedores, los valientes vencidos, como Icaro o
Faetón.
a
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POE: LA IIELLEZA DE LA MUERTE
Ma non si flnirebbe mal di citare testimonianze di scrittori
romantlcl e decadentí sullunione inseparabile del bello e del
triste, su questa suprema bellezza maledeita -
Mario Prat”
Otro de los puntos de enlace entre románticos y simbolistas es el
gusto por la estética de la muerte y sus temas aledaños (melancolía, enfennedad,
languidez, tristeza>. Y será Edgar Alían Poe eí gran adelantado que sistematice en sus
ensayos y su obra de creación esa actitud poética; luego será Baudelaire, al traducir
sus textos, quien la canalice hacia la poesía francesa.
Comenta CM. Bowra” la Importancia de Poe por haber alejado a la
poesía del didactismo imperante en su tiempo -el propio Hugo intentaba instruir y
moralizar- ; esto fue la principal causa de la admiración que le profesaron poetas
como flaudelaire y Mallarmé. Asimismo, heredaron su fascinación por la muerte, la
atracción por lo desconocido que acentuaba ese estado del alma tan amado: la
melancolía, fuente de la poesía más hermosa.
Lo revolucionario de los planteamientos estéticos de Poe se hace
patente en dos textos ensayisticos fundamentales; “Filosofía de la composición” y “El
principio poético”.
14. Praz, 1988: 37. 9cm no se terminarla nunca de citar testimonios de escritores romántIcos y
decadentes sobrela unión inseparable de lo bello y lo triste, sobre esta suprema belleza maldita’.
17. Bowra. 1972:196.
1!~
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~staes ursa peilada Inédila, nvnca utilizada, para la primera edición de Crepuscularlo. En olía
se otrece, en un palsale emíneniemente romántico, un retrato del loven Neruda paseando en
un cementErio, codeado pci calaveras y seguido por [a popla Muerte. En su reverso hay una
dedicatorIa del poeta a su hermana: Nattatl l~eyes. Konekita talbtioteca de la Universidad de
Chite).
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En el primer texto mencionado, “Filosofía de la composición”, Poe
niega que la inspiración sea el origen de la poesía y defiende el trabajo metódico del
poeta al exponer la ardua tarea que supuso la construcción de mi poema “El
cuervo”
t5, que ofrece una estructura casi matemática. También los simbolistas, y muy
especialmente Mallarmé, se opondrán al principio romántico de la Inspiración.
En opinión de Poe, la principal cualidad del poema es la belleza. La
verdad y la pasión quedan reservadas para la prosa:
Aludo a que la Belleza constituye el único dominio legítísno del
pooms (..) Creo que el placer más intenso, nds exaltante y mAs
puro a la vez reside en la contemplación delo bello “
Así pues, la eliminación deJa pasión y la afectividad prefigurada en
Poe abre las puertas al Parnasianismo y al Simbolismo. De la pasión romántica se
evoludona hacia la impasibilidad (que no implica frialdad exactamente sino
desplazamiento del Yo desde su anterior papel protagonista) y de la verdad a la
imprecisión.
Continúa Poe su razonamiento considerando que la belleza, que
constituye para él un valor absoluto, encontrará su más alta manifestación en la
tristeza, según Induce de la experiencia, y de todos los temas melancólicos considera
que el más poético será aquél que ligue más estrechamente a la belleza y la muerte,
le. la muerte de una mujer hermosa. De ahí a la belleza del mal y de la crueldad sólo
hay un paso.
En el segundo texto mencionado, ‘El principio poético”, se incide en
otros aspectos que también heredarán de Poe los simbolistas;
18. En Memorial de Isla Negra encontraremos un tAcho y curioso palimpsesto do — poema de Poe:
“aquella cita habla torn,inado:/ nunca más, nunca más, decía el cuervo’ (Neruda, 1973:1070).
19. Poe, 1987: 69.
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1,. La consideración del didactisano como una herejía poética; es un error
considerar que Ja finalidad de la poesía sea la verdad.
II.- La Importancia de la música, también trascendental para poetas como
Verlaine y Mallarmé: “Quizá sea en la Música donde el alma alcanza de más
cerca el alto fin por el cual lucha cuando el Sentimiento Poético la Inspira: la
creadón de Bellezacelestial” ‘-“.
In.- Los temas poéticos de Poe también adelantan el Simbolismo, especialmente
la significación del agua y los aromas:
El poeta reconoce la ambrosfa que nutre su alma 1...) en el
destello dolos anoyosa snediasescondidos~ en el resplandor de
ríos argentados, en el reposo de lagos escondidos, en la
prelundidad de fuentes solitarias donde se reflejan las estrellas,
en la ola que <venta Huí quejas a la playa, en el alIento fresco de
los bosques en el olor de la violeta, en el voluptuoso perfume
del jacinlo, en la sugestiva fragancia que al atardecer le llega
desde remotas islas., 21
Este texto podría haber sido escrito por cualquier simbolista.
Por último, en los textos que Cortázar agrupa en la sección titulada
“Marginalia’ encontramos anticipaciones fundamentales para la poética simbolista:
1.- La Importancia de los sentidos y en especial el sensualismo de los olores
prefiguran a Baudelaire y los Impresionistas en general:
Croo que los olores poseen una fuerza sumamente peculiar,
afeclíndonos mediante la asociación; su fuerza difiere
20. Poe.ll&7: 69.
21. Ibid: ltS-9.
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esencIalmente de la do los objetos que apelan al tacto, el sabor, la
vista o el oído?
It.- El arte es impresión y no imitación; el siguiente texto es crucial como
prefigurador de los simbolistas:
SI se me pidiera una delinicién su,nantentc breve del término
“Arte”, diría que es ‘la reproducción de lo que perciben los
sentidos en la naturaleza a través del velo del alma’. La n,era
Imitación, por ajustada que sea, de lo que hay en la naturaleza,
no confiere a nadie el nombra sagrado de artista»Y
III.- Lo indefinido es una nota Inherente a la música y crea un efecto vago y
espiritual, como después confirmarán los simbolistas; por tanto, será un
elemento de la verdadera poesía. Desde el momento en que la precisión
invada el poema, desaparecerá su atmósfera mística y su diento ertcanlado
para convertirse en algo terrenal, prosaico. Por todo ello se opone Poe a la
música Imitativa, que considera una aberración, pues el artista debe aspirar a
lo celestial y no aferrarse a lo terrenal.
Como puede verse, la poética de Edgar Alían Poe, cuyos textos
fueron traducidos y admirados por Baudelaire, prefiguran los principios
fundamentales de los simbolistas, al defender el poema como tarea inteleitt¡a4 la
belleza como valor absoluto, el antididactismo, la contención del sentimienlo y, sobre todo,
tres puntos básicos: la asimilación de la poesía a la m¡lsica como arte de la sugerencia.
la defensa de la imprecisión y la delinición del arte como impresión de /os senlidos
filtrada por el tamiz del alma, por oposición a la poesía Imitativa; las diversas
impresiones crean un clima de vaguedad y ensueño favorable a lo poético. Paul
Verlaine refleja la enseñanza de Edgar A. Poe en su Art Poétlqiie
O:
22. Poe. 1987:245. El subrayado es del autor.
23. Ibid: 271. El subrayado es del autor.
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De la musiqueavant toutochoso 1...>
Rtendepluscherqvela chanson grise
Ilnd&is su Pr&is se joint 1...)
Car fleos vóulons Ja Nvanceencor,
Ms la COUIC4r, ricos qu’ la nuaneei <...)
Pstnds I’eloquonce et tords—luI son coní (..)
Dela musíque encorecí toujours.’<
Se privilegla la música por encima de todo; el poema debe reflejar lo
indeciso, lo indelinldo~ se busca el matiz, no el color, pues hay que sugerir y no decir;
la retórica romántica es condenada a muerte.
Baudelaire, por su parte, reflexiona sobre la belleza en sus textos en
prosa recogidos en Mi corazdn nl desnudo, y se observa en su postura una fusión de las
enseñanzas de Poe y Blake Q,elleza de la muerte, erotismo y satanismo) a la vez que
añade elementos de factura propia (la belleza del mal>. Para este autor, el arte, el
amor y el propio Dios se definen, según sus declaraciones, por su prostitución, y la
“suprema voluptuosidad del amor reside en la certeza de hacer el mal” ~
Igilalniente, da una definición de lo Bello muy particular; es algo ardiente, triste y
vago, e.g. una cabeza de mujer, algo que hace soñar pero de una manera confusa en la
tristeza y la voluptuosidad, algo que implica la idea de melancolía y de amargura
mezclada con un ardor y deseo de vivir. Misterio y añoranza serán también notas
inherentes a lo Bello, Puntualíza además sobre un antecedente poético:
No protessdoque la alego-fa sea insolidaria con la belleza, pero si
digo que la alegría (.1 es uno de sus ornamentos más vulgares,
mientras que la melancolía es, por así decirlo, su Ilustre
<empañen <...) se comprende que me seria difícil no concluir
que el teA. perfecto lípo do belleza viril es Satin, a la manera de
Muten. ~
24. Verlaine. 1984: 272-4. ‘1.a mdsica ante todo/(..)Nada mi querido que la canción gris/Donde Ja
indecisas. une a los PTcdso/ (.1l’orque queremosrl matiz aún/1 No ti Color, stslo el nsailzl/<...)Toma
Ii elocuencia y tuércele el o~ellol/( > ¡La mtlsica todavia y siemprel’,
23. Deudelalre 1975:14.
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Así, Baudelaire aúna la belleza de la melancolía de Poe con la belleza
del anal, llevada a limites Insólitos en su tiempo, que le valieron procesos judiciales.
Neruda, por su parte, admirará a esos dos grandes poetas:
MI único
amigo celestial
murió hace tanto tiempo
y anda con armadura:
Cardíaso.
En el infierno,
como dos lechuzas,
Baudelaire y Edgar Poe
tal vez, Ignorarán ¡nl nombreiV
3/2. SINTOMBS DE LII NUBUR ESCUELR. NBTUPIILE2P DEL SINDOLISbIO
Le monde physique est un vaso emplí de métaphystque
Satnt-Pol.Roux 2t
La poesía es para el simbolista la expresión del misterio de la
existencia, con un lenguaje que, fiel al contenido, no podrá ser explicito sino basado
en la sugestión. El simbolismo será, por tanto, el arte de la sugerencia, un arte que ya
no narra anécdotas ni analiza pasiones, sino que adivina o descifra las
correspondencias del mundo físico con nuestras Ideas y sueños. De ahí que el tipo de
27. Nenida. 1973 (NOEh 252.
28. ‘La doctrine syn¡botiste (DocumontsY’. cn Mtchaud, 1947: 762. El mundo físico es un vaso lleno
de nwtafislca’.
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símbolo que se utiliza, y que da nombre al movimiento, sea de naturaleza nueva.
Según las afirmaciones de Maeterlinck en la respuesta a una encuesta (1891 >2t existe
un tipo de símbolo apriorístico, de propósito deliberado, racionalmente asumido, y
otro más bien incoasdente, que le sobreviene al poeta Involuntariamente, como una
fuerza de la naturaleza contra la que no puede resistirse. Este último será el que
caracteríce a esa escuela. En otro texto, publicado en L’erm¡tage <también en 1891),
Salnt-Antoine, al definir ‘Qtt’est.ce que le symbollsme?”, distingue entre mito,
alegarla y símbolo:
Donc le rnythe est de nature religicuse: lallegorle de nature
morale, le synxbole actuel de nature esthétique”
Queda patente en esta cita la exaltación simbolista de la belleza como
valor supremo, irente a las Interpretaciones morales y alegóricas que primaban en
tiempos anteriores.
René CMI especlilca en La décadence <octubre de 1886) que
“Symboliser est évoquer, Ron dire et narrer et peindre” ~“, y Mallarmé aa , por su
parte, considera que nombrar un objeto es suprimir las tres cuartas partes del goce del
poema, consistente en adivinar poco a poco, por lo que el sueño del poeta será
sugerir. El texto, por consiguiente, requerirá la actividad del lector cómplice, quien
debe traducir esa escritura curada previamente, y que a su vez es fruto del
desclirasniento de la poesía secreta que ofrece el mundo físico. El hermetismo será
con frecuencia la consecuencia directa de esta actitud; si el poeta quiere sugerir con su
verso el misterio que lo envuelve, no podrá hacerlo con un mensaje diáfano. Ese
hermetismo será patente en una de las obras de Neruda que más bebió de ese
movImIento, Residencia en la tlerrg, delinida por Amado Alonso como “poesía
hermética”,
29. lb4d.:750.i,
30. W. 749. ‘Poe tanto: el mito edo astutaleta religiosa; la atogorfa de naturaleza moral, el símbolo
ctual~ de naturaleza ntMIcs’.
31. MkI¡aud, 1947:724.’Stntoiizar es erocar, nodecIr nl narrar ni pinta?.
32. IbId.
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La delimitación de las fronteras históricas del simbolismo puede ser
tarea compleja dada la diversidad de criterios existentes a este respecto. Los
historiadores de la literatura suelen usar la etiqueta de “simbolismo” para referirse a
la época postromántlca; los franceses, por su parte, designan con ella el período
comprendido entre 1885 y 1895. Para algunos, incluso, el simbolismo se reduce a los
cuatro grandes de la poesía francesa de la segunda mitad del XIX: Baudelalre,
itimbaud, Verlaine y Mallarmé. CM. Bowra, en The Heritage g Symboiism, considera a
Verlaine, Baudelaire y Mallarmé como la vanguardia del movimiento simbolista por
sus innovaciones técnicas y hace entrar en la tradición simbolista a todos los poetas
que Intentaron manifestar una experiencia sobrenatural ea el lenguaje de las ~as
visibles, y en los que casi cada palabra es un sfmbolo, ya que esta utilizada no según
su uso col-riente, sino por la asociadón que evoca con una realidad más allá de los
sentidos’”.
Aceptaremos la delimItación de Bowra por parecemos bastante
acertada, pues, efectivamente, las técnicas simbolistas crearon una radical ruptura
respecto a movimientos anteriores y sus innovaciones se continúan en el tiempo, en la
escritura de autores postsinibolistas como Paul Valéry, Rainer Maria Rilke, Salvatore
Quasimoda o T.S. Eliot de modo que nos referiremos al simbolismo en ese sentido
amplio. Lo identificaremos con impresionIsmo, ténnino también alusivo a la técnica
utilizada, basada en la transcripción de sensaciones personales, desdibujadas y
sugeridoras, nunca realistas.
En cuanto a la naturaleza de los símbolos presentes en esa poega, es
muy acertada la distinción que hace Anna Balakian en su excelente estudio sobre el
tema. Distingue esta autora tres tipos de símbolos, que Intentaremos sintetizar aquL~
33. Bowra, 1972: 14.
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1.- Naturales: cisnes, cuervos, abejas, mariposas o aves nocturnas, son
mensajeros entre dos mundos. Los espacios desérticos, estrellas, grutas,
fuentes, espejos, palacios, son espejo del alma desolada del poeta, y la luna
representa la no-vida.
Z- Miticos: Los símbolos naturales se desgastaron a medida que se fueron
convencionalizando; los colores y los instrumentos fueron estrereotipartdo
sus connotaciones. La recurrencia a los mitos del pasado suple esta
deficiencia, Aunque ya los parnasianos recrearon el mundo helénico, los
simbolistas destacan su irrealidad y lo trasladan al mundo de los sueños,
haciendo así una interpretación mucho más personal.
3.- Los símbolos más logrados son los que funden la realidad física con el
estado Interior del poeta; esa será una de las notas definitorias del
movimiento, y potenciará el discurso equívoco, uno de los rasgos más
sintoanáticos det simbolismo frente al romanticismo.
En lineas generales, las distancias entre romanticismo y simbolismo
se sustentan en cuatro aspectos lundamentales: las correspondencias, la objetivación
del sentimlen~o, la materialización de lo abstracto y animación de lo inanimado y la
anblgúedad de la sugerencia.
En la concepciciti de las correspondencio.s se da un cambio respecto a
los romántIcos, para quienes la dualidad se da asimilando cualidades abstractas a
elementos de la realidad física que circunda al poeta. La analogía romántica se ve
sustituIda por las correspondencias simbolistas, modelo inaugurado en la segunda
parte dC célebre soneto “Corresporidances” de Baudelaire. Esas correspondencias no
son inlelectuales sino sensoriales, no se dan entre cielo y tierra sino entre realidad
Interior y exterIor, entre subjetividad y objetividad. La naturaleza no es trascendente
sino Inmanente. Se puede recoger una línea de intertextualidad entre Swedenborg,
Blake y Baudelaire, que vade la separación absoluta de lo terrenal y lo celestial a 511
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comunión en un sistema de correspondencias que ya no es romántico porque se
afena ajos sentidos, tan trascendentes como la razón ylo celeste.
La manifestación textual de esa actitud es la sinestesia, basada en
Interconexiones sensoriales dentro del mundo terrenal y no entre dos mundos. El
origen de esa sensualización lo hemos visto ya en Blake, poeta visionario adelantado
a su época. Un gran simbolista en el terreno de la prosa, Proust, extraería del recurso
de la sinestesia su concepto de la memoria involuntaria.
En segundo lugar, se constata una progresiva eliminación de la
afectividad, des-subjeuíwcíón y ausencia de efusión y sentimentalismo. El rasgo formal
definitorio de esa acritud será la elñninaddn del pronombre personal su/eta de la primera
persona del singular. Hay un juego intelectual entre los sentidos, mientras el
vocabulario afectivo es reducido a su mínima expresión. Por ejemplo, el poeta no dirá
“yo estoy triste”, sino “llueve en ml corazón” (Verlaine), “está cansado y triste mi
corazón, y llora” <Henri de flégnier) o incluso, con una objetivación mayor; “el llanto
cae en pétalos” (Neruda) ~. El sentimiento se proyecta en el exterior y sus cualidades
cristalizan en elementos materiales,
El tercer aspecto señalado consiste en las interferencias senidnlicas,
especialmente entre:
a.- lo animado e inanimado, e.g. en Alba “, Rimbaud describe su comunión
er6tica con el amanecer: ‘En lo alto del camino, junto a un bosque de
laureles, la he rodeado con sus velos recogidos y he sentido un poco su
Inmenso cuerpo. El alba y el niño cayeron en la linde del bosque”. El electo
de este recurso suele ser la prosopopeya. Confróntese con Neruda:
3-4. Verlalne, 1984:178; DIez.Canedo. 1945:315;Neruda, 19&7a (PSfl:79.
33. PImbaud, 7986,144.
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El cielo negro
sentado sobre Londres,
sobre su nIebla negra..
el otot¶o de manos rojas»
b,- lo abstracto y lo concreto, lo material y lo Inmaterial; cg. “en medio de
grises indolencias” ~, ~‘Losamarillos pliegues del pensamiento” ~. Vemos que a
menudo se funde con una sinestesia, recurso típicamente simbolista. En
Neruda:
Yotraía a la espalda
1411 Sara
de negros sufrúnien:es ~
..la solcda4 no: aprieta corno el traje de un niCo”
Amado Alonso recuerda que la expresión abstracta para significar
algo concreto es común Incluso en la lengua hablada, pero lo estilístico consiste en
extenderlo a expresiones nuevas, y ese recurso, estudiado por Bally en E/
impresionismo en el lenguaje 42, ba sido extremado por los impresionistas:
3& Neruda, ¶973 (UV’r,8&j.
37. IbId.: 890,
38. Itimbaud 1986:334.
39. Maltarn,4, 1982:65.
40. Neruda.1fl3(1Jvn~u.
41. Neruda, l9flc (ROS>: 54. AducImos ob-os ejemplos: ‘ta sed de la tierra, la sed amarilla” (Neruda.
1973 (ECL): 127>; ‘t’o psefiero el ruido escarLata de las ametralladoras” (Neruda, 1923 (Ft3M): 375);
‘la medusa violeta del. envidia” (Nevada, 1973 (MIN): 1156>.
42. 1-femes de anotar tan,bMn aquí que el estudio de Anudo Alonso y Raimundo lada sobre el
lenguaje ImpresionIsta (¶956) es de sumo interés por su claridad y acierto, Consideran que eso
lenguaje es fosemai,u. por oposición al causalisle, y que su característica fundamental es el
nqvamtkme, pues se construye la (rase con toques dispersos y no con la estructura regular. Esto se
ha dado en muchas época, y aulores, pero en el siglo XIX adquiere otra dimensión, como fruto de
una voluntad de estilo especlilca Otra característica importante -que hemos anotado también aquí-
es la ds-n*iivcddn del lenguaje, el descartamiento del Yo, AdemAs, hay que destacar que se
consigna en dha hsspresidn fas te.t¡dnea sensorial sin que la deformo la comprensión del objeto, la
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Bally comenta 4..) expresiones como la madre Inclinada sobre le
soanneil d’un afant, un haz de paja desparramado por la MIe
dun jame diien, las iglesias están llenas de age,wuiltensenis de
¡anotes. etc., y recuerda que ya Aristófanes se burlaba de
Eurípides con motivo de sus d~grnanes de vestiduras por
“vestiduras desgarradas».C
La diferencia cuantitativa en el uso, y no la novedad, hará de ese
recurso una nota definitoria de los sinibolistas. La base formal de esas estTucturas está
en la construcción de sintagmas que contienen lexemas enfrentados por su
incompatibilidad sentón tice. En esa contradicción está basado el efecto poético. Un
ejemplo podría ser el nerudiano “Sobre ml corazón llueven frías corolas” ‘S cuya
connotación aproximada seria ‘Yo siento una Infinita tristeza’, El verso es claro
heredero de los simbolistas y se vincula directamente con otro de Verlaine, como
estudiamos en 3.4., pero además presenta los recursos hasta ahora analizados:
- Las correspondencias entre mundo subjetivo y objetivo cristalizan en un
elemento de la naturaleza <la lluvia) con una connotación persona]
(‘tristeza’>.
- El desplazamiento del yo deja como secuela una muestra más sutil del Yo
poético: el posesivo contenido en el sintagma mi corazón.
- Las interferencias se,ndnlicas se dan entre el verbo llueven, (- transitivo], y su
objeto directo, frías corolas, que a su vez ofrece otra incompatibilidad
semántica, pues es Irreal la lluvia de corolas. Hay que anotar también la
presencia de un recurso que los simbolistas hacen suyo~ la melonimia, que
hace que se hable de corazdn por yo y de corolas por flores. Su finalidad es la
memoria o el saber empírico. ‘El lenguaje, en su raía, es desimpresionista”; “el Iengtsje
impresionista es el leng’aaje de la fantasía” (Alonso, 1956:192>’ 194>.
43. Amado Alonso, 1979: 301. ‘El sueño da un niño’, la locura de un penito’, ‘an-odillamientos de
mujeres’.
44. Noruda. 19871, (VPA>: 127.
1 42 La génesis poética de Pablo áVen¡da
Indirección semántica, la ambigúedad y riqueza del discurso, que constituye
la cuarta característica.
En cuarto y último lugar hay que anotar, por tanto, la proliferadón
del discurso Indirecto basado en la imagen y en la anibigiledad de la sugerencia.
Desaparece la alegorla y la expresión directa y descriptiva de la emoción. En
Baudelaire, el sol ahogándose en su propia sangre -es decir, el crepúseulo- en lugar de
designar el dolor del poeta lo sugiere. La oblicuidad será, pues, Inherente al discurso
simbolista. La manhfestacida formal de esta actitud es múltiple: se observa
prindpalrneníe en el uso de Imágenes, símbolos, metonimias, hipálages, elipsis y
sinestesias.
3.3. LB TECNICB SIMBOLISTa
A continuación Intentaremos analizar los rasgos más importantes del
movimiento simbolista, tanto en el plano temático (iconografía, concepto del amor,
videncia, desplazatnlento del Yo, correlato objetivo, gouffre y spleen, decadentismo,
pesimismo, nIhilismo y maldítismo) como en el plano formal (sugerencia y
ambigúedad, técnicas especificas, estilemas>, y los contrastaremos en la medida cielo
posible con la poesía de Neruda para luego referirnos a los textos conaetos en que se
transparenta esa comunicación intertextual.
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3.3.1. PDSOOS TEMBTICOS
Destacaremos los ocho rasgos de la herencia simbolista que hemos
considerado más significativos: el desplazamiento del Yo, la teoría del correlato
objetivo, la peculiaridad de su iconografía, el concepto del amor, la videncia, el
decadentismo, el nihilismo y el maldítismo.
E.- El desplazamiento del Yo
Ya liemos hecho referencia a este recurso como uno de los cuatro
puntales de la poesía simbolista. Mallarmé consideraba que la obra pura implicaba
necesariamente la desaparición elocntoria del poeta, pues ‘t..(las palabrasl se encienden
en reflejos recíprocos como un reguero de destellos sobre pedrerías, substituyendo a
la respiración perceptible en el antiguo soplo lírico o a la dirección personal
entusiasta de la frase” ‘~. El proceso de atomización del Yo poético obedece a una
progresiva agudizadón de la crisis de valores en la cultura occidental, y es patente en
obras como Residencia en la tierra, de Neruda.
11.-El correlato objetivo
La teoría del correlato objetivo ha sido sistematizada por el poeta
postsimbolista T.S. Eliot, quien le dio precisamente ese nombre tan acertado. El texto
que contiene la referencia pertenece a un ensayo sobre Shakespeare (“Hamlet and
His Problems”) y lo reproducimos a continuación:
The oní>’ way of expressing en,otlon in Ihe brin of art fis by
Iindlng an ‘objective correlative”; in other words, a set of
objects, a sítijation, a chain of eventa whiel, shall be Ihe forinula
of that particular emotion; such that when he extemal Vacts,
45. Encriseder,ers,cit.porTodó. 1987:87.
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vsblch snust iern”lnate ir sensory e~porlence, are given, the
emolionis imn,edialeiyevoked.”
Así pues, el correlato objetivo será un conjunto de elementos de la
realidad que consiga rut-nr una emoción determinada. Está directamente imbricado
con el concepto de cornpondencias de Baudelaire <el mundo sensible debe ser
descifrado por el poeta, revelador de misterios desapercibidos para el común de los
hombres> y con el de paisaje Interior <en que los sentimientos se conjugan con
elementos objetivos, con los que se identifican). La finalidad es no comunicar al lector
directamente el estado interior sino velarlo con un juego metafórico.
Un texto que *mpllflca bien la proyección del alma en el paisaje es
“Otoño”, de Albert Sarnain, que tradujo Juan Ramón Jiménez
...t.npftth
eloRosanva carl loado dela avenida,
ymnujeresdelulecruzan sobrad xsso.
tovrásrnoqiseenunpatlo dalnspicloodeprisidn.
ddr¿nqui.loydeune csnte,ilÁa ulalas;
y tas hora doradas. osando llega su hora,
cten,coro reeuerdos,lentas, sobre la hierba.
Pero los bcsques tienen tanta nctancetú
esta tarde,sueetatrna bajoeldorinidoclelo,
seabar,dona,renbtar,jo.a hablar delo pasado,
<lulcen,eníe.en voz baja. como de unniño nrn¿rto.,A’
46. ElIot, 19fl 92. ‘El Inico medio de expresar emoción en la forma artística es encontrar un
corrciato ot~etl4-o’: en otras palabras, un conjunto de objetos, una situación, una cadena de
sunecos que sarta 1. f6nnula de en psrílr,Mr emoción; de ial modo que cuando los hechos
exle,~os que deben concluir en experiencia sensorial, sari dados. la emoción es lnniediatan’enie
noca¿a’. El subrayado es del autor.
4. O(ez-Caxndo, 1945:274.5 subrayado es nuestro.
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En un postsimbolista muy caro a Neruda, Salvatore Quasimodo, se
continúa ese hallazgo estilístico:
Un gélido oboe silabeo
alegría de hojas perennes,
no mías, y oMda;
en mlatardece:
el agua tran,onta
sobre mis manos herbosá
y estoy hecho un páramo...”
Algunos ejemplos testimoniarán la continuidad de ese recurso en
Neruda. La fusión simbolista con el paisaje es ya patente en muchos poemas de
Crepusculario, como en “Aromos rublos en los campos de Loncoche”, donde, sin
embargo, no se ha dado aún la snallarmeana “desaparición elocutorla del Yo”:
Yo soy una palabra de este paisaje muerto,
yo soy el corazón de este cielo vacio:
cuando voy por loscampos, con el alma en el viento,
mis venas contintian el rumor do tos rlosA’
Lo mismo encontramos en ‘Grita”:
Porque todas las hojus que a la tierra han caldo
me tienen amarillo deoro el corazón.~
48. Quasimnodo, 1976:61.
49. Neruda, 1923 (GP): 54.
50. IbId.
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El recurso será generalizado en Residencia en la tierra:
FI.>’ cenvoritedos sotos,
turitas llenes de Ivsesos sin sonido,
etconz¿r. pasando un túnel
OSOXTO,OflTO, OseuTO..Pt
(En este último fragmento se pueda constatar claramente la comentada desaparición
del Yo, pues “mi corazón” deviene “el corazón”).
111.- Icono8saIla
Los espacios y elementos visuales que nutren la poesía simbolista
están prei1~urados en Poe y otros autores anteriores, como ya se ha constatado, y se
corresponden con una compleja red de connotaciones simbólicas, según explica Asiria
Balakian. Recuerda esta autora que Mallarmé, en Symphonie II nAraire, describió la
topogralfa de su paisaje poético, que contiene
llanto cowo de violines que, al llegar a a extremidad de las
ssrnas, tiembla como hojas de música (.1, tristes lagos cortados
abiertos en lechos de flores de urs jardín eterno (.1, agua muerta
y metálica, pesadas fuentes de bronce donde tristes chorros
describen exlra5os dibujos, limos de la gracia de las cosas
desvanecIdas)’
En este pasaje está contenida parte de la imaginería que invadirá
hasta la saturación, el nmanierismo y la retórica los textos de los simbolistas
posteriores: violines (‘melancolía’), lagos tristes, flores muertas, etc. La simbologia
negativa del agua,que la vincula con la muerte, será una constante en esos textos. Un
poema del mismo autor resumirá parte de esa iconografía, tan explotada después:
Sí, .Neruda,1987affi57v.í99.
52. Dalaldan, 1965:130.
u
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La Luna se entristecía. Serafines tiorosc,
Soñan4o, con el arco en las manos, entre la calma
De lasfiores v,~’orosas, extraían de sus violas .nudentes
Blancas sollozos que resbalaban sobre el azul de las corotas.
Era el día bendito do tu primer beso.
Mi ensuello, queriendo snartidzarnw, se embriagaba
Con prudencia de una trisí esa frqenie...n
Otros autores, comq Maeterlinclc, se refugiarán en Ja mitología
nórdica, compartida con Wagner: castillos, bosques, princesas y príncipes
contdbulrán ala aeación de un enigmático mundo de misterio,
IV.- El concepto del amor
Neruda no heredará el concepto sinibolisla del amor. La asnada
aierudlana es una mujer ardiente, pasional y hetemsexual; los sImbolistas, en cambio,
cantan a vfrgenes, lesbianas y prostitutas, connotadoras de perversidad en su
universo poético. La esterilidad de la virgen y de las lesbianas, a las que tanto canta
Baudelaire, exalta su valor puramente erótico, no contaminado por señas de
fecundidad. Su concepto del amor es además vampirico, en cuanto letal y sangriento;
e.g. en “La fuente de sangre”, Baudelaire define al amor como colchón de alfileres
hecho para dar de beber a crueles muchachas.
Las imágenes que representen a la mujer simbolista serán la Sirena,
Circe, Safo, Diana, Herodias, Ofelia, Eva, Proserpina o una hechicera; todas ellas con
carga trágica, perversa o maldita,
53. Mallarn4 1984: SS.
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Y.’ Videncia. El poeta visionario. El viaje Inmóvil
Heureux qul, cosirne Ulysse, a fait un beau voyage,
Ou connecestay la qut conquit la tolson,
Et puis est relounió, pIda d’usage & raison,
Vivis entre ses parents le reste de son qe!
1hz flellaysa
El fragmento precedente corresponde a un poema que Pablo Neruda
conservaba enmarcado y colgado en una de las paredes de su casa de Isla Negra,
lugar en que hoy permanece. Destaca en él la imbricación de dos motivos
aparentemente contradictorios: la pasión de viajar y el apego a la figura de la casa
como refugio, ambos muy caros a la cosmología del poeta chileno. El primero será el
que aquí nos interese, por tratarse de una recurrencia ligada al viaje metafísico de los
simbolistas.
La misma significación podemos encontrarle a la traducción que
Neruda hizo del poema de Blake “El viajero mental”, en que desde el título se puede
constatar la experiencia del visionario o voyant que realiza un viaje a través de la
mente.
He viajado a través deun país dehombres,
un pa<sdetionthresy.tamrbrá, demujeres,
yheoldoy visto tan horrendascosas
con,o nunca tos camlnanlosdela <ría tierra l,an conocldo,.Y’
No quisiéramos extendernos sobre este particular en el presente
apartado porque el terna del viaje lo estudiaremos con más detenimiento en el
54. ‘felIz quien, como Ulises, ha hecho un bello vlaje,/o como aquél que conquisté el velloclno,/ Y
después ha retornado, pleno de e’<perlencla y razón/A vivir entre sus parientes el resto de sus
dfas’.
55. Traducción de Nevj da, 1973:779.
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apartado 3.5., a partir de su presencia en la obra nerudiana de juventud Tentativa del
hombre infinito y a la luz, simultáneamente, del tema simbolista del viaje y de los
recursos formales de las vanguardias artísticas,
Ya en la poesía de Baudelaire se puede constatar la recurrencia a ese
topos poético en numerosas ocasiones, Así, en “La música”, el poeta, como un navia,
se hace al mar: “siento vibrar en mi todas las pasiones/de un navío que sufre” ~. El
viaje del voyaní es fundameníalinente unviaje de conocimiento, como el que hicieran
los héroes clásicos en el mitema del descenso al Infierno. La pasión simbolista por la
música y la traslación y objetivación de sentimientos está aquí presente. En el poema
“Paisaje”, Baudelaire exalta la videncia como estado necesario para la creadón
poética, y en “El viaje” se desarrolla el proceso del itinerario del vidente. Otros dos
poemas, correlativos además en la edición de la obra de Baudelaire, completan un
conjunto de composiciones individualizadas temáticamente. Se trata de “EL bello
navío” <“Le beau navire”) e ‘Invitación al viaje”.
En el primero se presenta a la amada como magnífica criatura,
majestuosa y sensual, siempre siguiendo los propios cánones estéticos del poeta, y se
la identifica con un bello navío, a cuyo movimiento se asimila el ritmo lento y dulce
de la mujer. Su pecho será como la bodega del barco, llena de vinos, perfumes y
licores. El resto de la comparación la acerca a las bellezas maldItas de Baudelaire: los
brazos son boas envolventes y las piernas filtros negros de amor. La vinculación del
poema 9 de los Veinte poemas de amor deNeruda con esta composición no parece pura
coincidencia; en ambas se repite la visualización de la amada como nave de Eros,
aunque con variantes.
El segundo poema señalado, “Invitación al viaje”, Incide en la misma
vertiente temática; el poeta exalta la magia del viaje hacia lo desconocido, a donde
Invita a la amada para amar y morir juntos en una tierra Ignota.
56. Baudelaire, 1977:188.
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También Stéphane Mallarmé recurre al topos dei viaje. En “Saludo”
presenta su poesía como viaje ebrio de un barco que navega en un agua de sirenas y
en “Brisa marina” el viaje marino se ofrece como solución al hastio.
Sin embargo, el más paradigmático de los poemas simbolistas de
viaje es “El barco ebrio” (“Le bateu ivre”> de Pimbaud, donde la metamorfosis tinca
del poeta en barco y del mar en poesía conlíeva un sentido de catarsis. El poeta se
tran.smuta en visionario y vogueur, y este viaje de conocimiento será una importante
piedra de toque para la poesía de las vanguardias, de las que Rimbaud fue,
Indiscutiblemente, un adelantado. Un mundo alucinante de ahogados y brumas
violetas envuelve al poeta, barco perdido en un mar de sollozos:
SoNé la noche verde de nieves deslumbrantes,
besos que suben lentos a los ojos del mar,
las savias inauditas coner, y el despertar
amarillo y azulde fásforos cantores! 5,
Hay que recordar además la importancia de Rimbaud en este terreno,
pues Fue autor de una carta fundacional en que le expone a Paul Demeny su teoría
sobre el poeta-vidente (15 de mayo de 1871). Habla habido poetas que encarnaron la
videncia (Blake, el más importante), pero Rimbaud fue el primero en organizar un
método para alcanzarla;
Te digo que hay que ser vidente, hacerse vidente. El poeta se
hace vidente mediante un largo, Inmenso y razonado desarrollo
de todos lossentidos. Todas las formas de amor, de suirimiento,
de locura; busca por si tnisno, apura en él todos los venenos y
se queda con su qulotaesencla. Tortura ineFable en la que
necesita toda la re, toda la tuerza sobrehumana, y por la que Se
Convierto en el gran eniemio, el gran olminal, el gran maldito -
¡Y el sabloSupmoi.ltunasIaíca,~lodr,~noddo5a
31. Rlmbaud,1986,-338.
58. Tod6,l~87:69.
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El texto, aunque extenso, es de extraordinario Interés. El poeta
embriagado de locura atraviesa la experiencia visionaria, dolorosa y catártica, para
convertirse en un elegido del saber más profundo.
Todo este bagaje poético estará muy presente en la obra de Pablo
Neruda. Ya desde su obra más temprana se dejan traslucir sus ecos. Así, en el poema
de Crepusculario “Tvresse”, cuyo titulo en francés ya acusa sus origenes, se repite el
tema del navío de Eros:
que en ml barco amarillo tiemblen tus senos locos
y ebriosde juventud, que es el nt bello vino.~
Posteriormente reaparece el tópico en Veinte poemas y también en
Residencia en ¡atierra, donde aparecen las naves del alcohol y el poeta es un visionario
alucinado:
soñando con bandIdos, con incendios,
veo barcos,
veo árboles de médula
erizados como gatos rabiosos..W
Sobre el poema 9 de Veinte poemas ha realizado Juan Loveluck un
completo estudio en su articulo “131 navío de Eros”> que intentaremos recoger aquí
sumariamente. Comenta Loveluck que la segunda edición de ese libro <Santiago,1932)
ofrece una alteración: el noveno poema, que escribió Neruda en 1932, a su regreso a
Chile, es desplazado por otro más Cercano a las Residencias por su hermetismo y su
condición visionaria. “Eso ‘velero de las rosas’ del poema 9 -la Imagen de un navío
que es el poeta en cuanto creador, o la poesía, o la mujer amada- nietaforiza un
59. Neruda, 1973 lCR!’): 41.
60, Neruda, 1987. <aSTI: 252-3.
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elemento que la tradición simbolista conflgnró con insistencia, de Baudelaire a
Rimbaud” ~
Recuerda Loveluck la indinación que Neruda tenía, ya en sus años de
Uceo, por la poesía francesa del XIX, que leyó y tradujo con fervor, por lo que estuvo
en contado con la metáfora del beat¿ narárc asimismo, destaca la- isliportanda de la
publicación, en Ciar dad, de “El barco de los adioses”, donde el Yo del poema en
prosa se transmuta en un barro que espera a sus tripulantes, siempre listo para
zarpar:
l’ero un dia, el más inesperado, llegarán mis navegantes
invisibles. Llevarán mis anclas arborecidas en las algas del agua
prefunda, llenarán de viento mls vblas fulgurantes...? será otra
vez el Infinito sin rasninos, los mares rojos y blancos que se
extienden entre otros astros eternan~eote solitarios’2
Conduye Loveluclc: “Todo es una continuada metáfora náutica de la
pareja-navío sobre un lecho-mar” ~ Hay que añadir a sus notas que al goce amoroso
propIo del ben navire de Baudelaire se suma el tono trágico de “Le bateau Ivre” de
Rimbaud:
Pálido y amarrado ami agua devorante
tnsmt en el agrio olor del climadesotieclo,
añvestido degds y sonidos amargos.
• yunaclnwra lrlnedeabondondacspun,aY’
Elerotismo del poema, por tanto, está teñido de esa profunda tristeza
que define tos estadosde alma poetizados por los simbolistas.
61, [.oveluck1975: 221.
62, Ibid.: 224.
63, IbId.: 231.
64. Neruda, 19811’ (VPAh 79.
-u
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VI.- Sp!can, ennui. DecadentIsmo. Presencia de llilke
l,a chair est triste, bOlas! et rai ¡u tous les llvres.
MallarmO5
El poema de Mallarmé “Brisa marina”, que se Inicia cori el verso
precedente, es un daro exponente de lo que el hastio (en mii) y el tedio <spleen, que da
titulo a tantos poemas de Baudelaire) significan. Serán actitudes definitorias de los
simbolistas, y también, como se verá ajAs adelante, del Neruda de la primera etapa
que incluye Residencia en la tierra y finalíza con la “conversión poética” hacia tana
poesía diáfana dirigida a la mayoría.
En cuanto al decadentismo, también encontraremos en nuestro poeta
algunas notas significativas. Amia Balaldan se refiere a esa actitud en los siguientes
términos:
,..las desviaciones de lo normal> tanto lisicas como espiritisales,
iban a convertirse en el terreno poétIco por excelencia (...) El
geujfre es la frontera entre lo vlsibte y lo invisible. el consciente y
el inconsciente, la no vida y la vida <‘.1 Este coqueteo con la
muerte, sugerido por Baudelaire, y su representación en la
Imagineria literarIa, será explotado por los simbolistas a medida
que vayan adquidendo cada vez más el carácter de decadentes>
y exploren tos dominios plutónicos de lo morboso yto letal.”
Ese gusto morboso por la muerte definirá a los decadentistas, y
Hamíel se convertirá en su figura emblemática en la poesía europea. El miedo será
una actitud frecuente ante ese go4/ re. El vértigo ante el abismo de la muerte y lo
desconocido da titulo a otro poema de Baudelaire, donde encontramos lo que será
luego una recurrencia simbolista y nerudiana, el sintagma “tengo miedo”:
63. Mallarmé. 1982:34. ‘La came es tristeiay de ant! y ya he leído todos los libros’.
66. Balakian> 1969: 71.
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Tense miado del sueCo corno se tiene miedodo un gran agujero,
todo lleno de vago horror, que conduce no se sabe dónde..?
El poeta se siente desvalido e Inerme ante el abismo. Llama la
atención esa actitud por ser contraria a la tradicional automltlficación del yo lírico, no
inclusiva del rasgo de lo. aparente cobardía que aquí se nos mUestra. En “Tengo
miedo”(Crqmscular¡o), Neruda repite la situación poética:
Teqo miedo. La tarde es gris y la tristeza
del dele se abre corno ,ana boca de muerto.”
El mismo sintagma, frecuente en Maeterllnck , Rllke y otros
simbolistas, se repetirá en “Elmiedo” < Eslravagario), “Me siento triste” (Memorial
de Isla Negra )y “Pelleas y Melisanda” (Crepuscular!o). La recurrencia, sin embargo, no
es sólo baudelairiana, sino que se repite en otros simbolistas. Confróntese con los
siguientes verses de MaIlarmé, pertenecientes al poema “Angustia”:
Yo huyo, pitido,exhausto, viendo en ledo un sudado,
Y ionln,4e sed,cuando me acuesto soto.”
La segunda nota decadentista que encontramos en Neruda es el
motivo recurrente de los hnspllales, imagen frecuente en los simbolistas, especialmente
en Baudelaire, para visualizar el hastío y la tristeza de la dudad. También se vinculan
con el gusto por lo enfermizo y moribundo, la vida que declina y la tristeza. Mallarmé
los recoge en el poema “Las ventanas” (“Harto del triste hospital y del fétido
lndeno...’)’~, y Baudelaire babia de “los agonizantes ene! fondo de los hospicIos” ~
61. Baudelalre,1977:204.
68. Neruda,1973(CfirhM,
69. Maltanná,1982:47.
70. tbid. 39.
71. Baudelaire, 1977: 284.
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La recurrencia al n~otlvo decadentista de los hosphales aparece en el tercer relato de la
sección de Clafldad’La vida lejana, firmada por Neruda, el 30 dc junio de 1923.
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Neruda utilizará mucho esa imagen en Residencia:
Y me empuja a cIertos rincones, a ciertas qsas halmedas,
a hospitales donde ka huesos salen perla venla te,
& ciertas zapalerfas con olor a vinagre,
a calles espantosas como grietas”
lentos hoq4lalu con rodilbis quebradas,
tantas tiendas con gentes moribundas”
Ya mucho antes, en 1925, Neruda había publicado en Claridad un
significativo relato titulado “Hospital”, daramente deudor de los precedentes
simbolistas en su vertiente decadentista de gqsto por lo morboso y enfermizo y de
hastio de la ciudad;
--Les gemidos <le mIs compañeros de sala me sacaban, a veces,
de aquella obsedante observadón, y toda la tristeza mortal de
aquellas salas de enfermos se vaciaba de silbito sobre mi
ceraztnderroiadoY’
Hay que recordar también aquí la presencia de un postslmbollsta,
Rainer Maria RilIce, en el bagaje poético nerudiano. El poeta chileno tradujo en 1926
un fragmento de los desolados Cuadernos de Malle Lauriás Brigge - Imaginamos que no
pudo escapar al influjo de la espantosa y trágica imagen que Rill<e da allí de la
dudad, concretamente de Paris,
En los Cuadernos, como en Residencia, la muerte es una entidad casi
tangible. Los objetos se resienten pdr su presencia y se quiebran al menor contacto,
Como en los dramas de Maeíerlin&, la muerte, perceptible físicamente, acecha sin
descanso.
72. Neruda, 1987. <113flr220.
73. 1bit239.
74. \‘&se la líaisinción correspocdlente. El tCAto completo se halla reproducido en la recopilación
póstuma de lextos de juvenhid El rio inulaible.
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En 1926 apaxtce en Claridad (octubre-novIembre) la traducción que hiciera Neruda del poeta
postsimbolista Rainer María RilIce, cuya obsesión por la muerte conniovió profundamente al
autor chileno (Hemeroteca Nacional de Chile, Los originales estén en p¿simo estado>.
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La gran ciudad, Pat-ls, es retratada como una acumulación de
hospitales y agonizantes. La Idea baudelairiana de la muerte interior, recogida por
Neruda como veremos, reaparece también en esta obra:
Los nIños tenían dentro una muertepequeña y los mayores una
grande. Las mujeres la tenfan en el vientre y tos hombres en el
pecho. Se la tenía, y esto daba una dignidad peculiar y un
orgullo tranquilo.”
El poeta, como un visionario alucinado, describe las horribles
imágenes contenidas en los hospitales de Paris:
A la izquierda estaba la niña de las encías podridas; lo que había
ami izquierda tardd un rato en poderlo recon«n. Era una masa
Inmóvil, que tenía una caray una gran mano pesada e inmóvil.
El lado de la cara que yo vela estaba vacio, sin rasgos nl
recuerdo., y era inquietante el que al traje fuera corno el de un
cadáverquese ha vestIdo para el ataúd7
El protagonista de los Cuadernos es, como el Yo de Residencia, un
hombre a la deriva del destino, Invadido por el miedo y la angustia, y sus referencias
melaliterarlas a Baudelaire y Verlaine confirman un antecedente común en Rilke y
Neruda.
Vii, Pesimismo. Nihilismo
Del narcisismo de los románticos se evoluciona hacia la preocupación
por la condición humana de los simbolistas. Hay una profunda conciencia del vado,
donde el hombre es víctima de los caprichos del tiempo y el destino. La ausencia de
Dios crea una profunda crisis del alma, y hay una gran hipersensibIlidad ante el tema
de la muerte. Fatalismo y pesimismo se conjugan para dar a esta poesía un tono
75. RIlktl96S’9.
76. ibid.: 51.
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eminentemente negativo. El verso de Verlaine “¡No hay nada que ~ resumirá
el nihilismo que tille esa poesía. El antes citado de Mallarmé, “La carne es triste, lay!,
y ya leí todos los libros”, también es muy significativo en este sentido, pues el tedio
será una de las fuentes de pesimismo, uno de cuyos síntomas será el recurso a los
mitos de la caída y la tiniebla: Orfeo, Icaro, Faetón, Proserpina, el río Leteo, recorren
los versos de los simbolistas.
En lo que respecta a Neruda, es evidente que ese pesimismo y
nihilismo invaden su obra inicial hasta exacerbarse en Residencia en la tierra, para
desaparecer con la posterior metamorfosis poética. Ofrecemos un texto ilustrativo de
ese poemario:
no hay nadie sino unas huellas de caballo,
no hay nadiesino el viento, no hay nadie
sino la lluvia que cae sobre las aguas del mar,
nadie sino la lluvia que crecesobre el mar.
VIII.— Malditismo: Lautréamont
no se trata de una ‘obra literaria, sino del grito, del aullido de
un ser sublime n,artirlzado porsatanis.
Ruh~n Darlo75
Forma parte Lautréamont de lo que Neruda definió como la otra
media manzana de la creación, es decir, la obra de los poetas oscuros, herméticos y
malditos, según comentarnos antes. Lautréamont no es el primer autor maldito de la
historia pero marca la pauta a numerosos poetas simbolistas posteriores a él.
Tampoco es el único de su época, pues es precedido por Blake o Baudelaire en el
tiempo, Sin embargo es el más paradigmático. Neruda lo Idolatró en sus dos haces,
77. Verlaine, 1984:256.
78. Nenida, 1987a (RSTI: 215.
79. Darío, 1929: 195.
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maldita y conversa. En el poema extenso que le dedica en Gatitos ceremoniales
<“Lautréarnont reconquistado>’) justifica su poesía del mal como antídoto contra la
obsesión por la muerte:
Ducasse estaba soloy sedispuso a luchar,
tabicó lobos para delender la luz,
acunuló agonía para salvar la vIda,
fue mis allí del nal para llegar al blenY
Impresionó vivamente al poeta chileno su biografía y su conversión
final. En una carta de febrero de 1871 <nueve meses anterior a su muerte) recogida
por Día-Canedo en su famosa antología, tan importaní~ en la formación de Pablo
Neruda, Lnutréamont reniega de su pasado, expresa su deseo de cantar solamente la
esperanza y expone la Intención de tomar las más bellas poesías de Laniartine, Hugo,
Musset, Byron y Baudelaire para corregirlas cambiando su mensaje lúgubre por otro
de esperanza.
Neruda lo considera “arcángel maldito” ‘ , parafrasea a Blake al
comentar que Maldoror celebra el matrimonio de cielo e infierno “ y define con
Ingenio los Cantos de Maldoror como “el crimen más perfecto de la poesía unlversal”’.
Algunas notas lorniales de lJucasse pudieron ser sustrato de otras tantas en Neruda,
aunque sólo podemos hablar de reminiscencias y no de intertextualidad. Destacan la
Imagen de la copa de sangre (recurrente en Lautréamont 64 y que da titulo a un texto
en prosa de Neruda) o los ataques a la crítica <“Viejo océano, tus aguas son amargas.
Tienen exactamente el mismo gusto que la hiel destilada por la crítica sobre las bellas
artes” 15). Su conversión hacia el optimismo inspira el modelo nerudiano:
“Reemplazo la melancolía por el valor, la duda por la certidumbre, la desesperación
80. Nenida, ¡973 <CCM>: 955.
El. Neruds,l924c(CI.lV» 3615.
82. Ibid.
83. Nensda,I9YSIPNN): 241.
8-4. Uutréanioníig»~ 5678,205,226.
85. ¡bId: 28.
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por la esperanza, la perversidad por el bien, las quejas por el deber..”86 La nueva
actitud es algo verdaderamente sorprendente en el que fuera autor de los Cantos de
Maldoron “La poesía debe tener porobjetivo la verdad práctica” ~‘
Es de sumo Interés a este respecto el estudio comparativo que realiza
Sáinz de Medrano entre Isidore Ducasse y el propio Neruda en “Neruda y la poesía
francesa”. En él recuerda la carta que en mayo de 1870 dirige Ducasse al banquero
Darasse, donde considera que “chanter I’ennul, les douleurs, les tristeeses, les
mélancolles, la mort, l’ombre, etc, c’est no voulolr (.. -) regarder que les puérils revers
des dioses” “,y hace un parangón con las palabras del propio Neruda en que se
repudia la poesía nihilista y la “metafísica cubierta de amapolas”, en un exhaustivo
recorrido por la obra nerudiana, constatando su Identificación con el poeta franco—
uruguayo.
El malditismo, paradigmático en Lautréamont, se podía encontrar ya
en Baudelaire, pero el estereotipo de Ducasse se repetirá después en autores
simbolistas como Schwob o Corbiére, manifestándose tanto en Imágenes feistas como
en mensajes llenos de provocación estética:
Arenas de viejos huesos. La ola muge
Cristales: y estalla ruido sobre ruido..,
PálIdo pantano, donde la luna traga
Grandes gusanos, para pasar la noche’
Igualmente, el cuento de Marcel Schwob titulado Arszcn¿ es un
evidente hipertexto de los Cantos de Maldoror; la relación erótica con una aralia que
vampiriza al protagonista se repite con imágenes tremendistas.
86. Lautréan,ont,1970255.
87. lbldj 275.
88. Sáinz de Medrano, 1988. ‘Cantar el hastío, los dolores, los tristezas, las melancolías, la muerte, la
sombra, etc., es no querer <...) vermás que los reversos puerilesde las cosas’. Sobse la reladés, entre
Neruda y Ducasse véase también Belliní, 1966: 64.
89. Corb¡&e, 1984: 89.
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El feisnio es, por tanto, una de las notas inherentes al malditismo de
corle simbolista, con tnucha deuda hacia Baudelaire y Lautréamont. En “El
aparecido” de Baudelaire, tas Imágenes malignas del amor son manifiestas:
y te daré, morena mía,
besosfrios como la luna
y earicia.sde serpiente
alededordeuna fosa ~
El malditisnio incluye una relación de irreverencla y blasfemia con la
religión ortodoxa, Evidente en Lautréamont (quien presenta al Creador rodeado de
Oro y excrementos, comiendo cuerpos humanos descuartizados a los que ha hecho
sufrir para su propio placer), ya existía en Baudelaire, que también presenta a Dios
como un tirano ahito de carne y de vinos que se adormece con la melodía
embrIagadora de los mártires y ajusticiados.
Otra de las notas que definen a los poetas “malditos” es el fe!smo. 131
atentado mayor contra las convenciones estéticas lo realizan al verter en Sus poemas
imágenes y conceptos hasta entonces proscritos de la poesía por su carácter
escatológico o antiestético. Así, por ejemplo, en el poema “Venus Anadiómena”,
Rimbaud desmitifica a la diosa del amor:
C~niodeun verde ataúd de vieja hojalata emerge
(.4 Dos palabras: Clare Venus, en el lomo luce en vano
1..-> cid losamesite herniosa, una úlcera en el anoY’
Muchos poetas hispanoamericanos, como Herrera y Reissig, heredan
esa actitud poética. Neruda no escapa a su influjo, presente especialmente en el libelo
político (véanse al respecto la Imagineria escatológica y los bestiarios de Tercera
90. Haudelaire, 1977.176.
91. Rintaud, 1986: 222.
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residencia, Canto general e Incitación al nixonkid ¡o); aducimos un ejemplo del poema “El
General Franco en los infiernos”:
Desventurado, nl el fuego nl el vinagre caliente
en un nido de brujas volcánicas, ni el hielo devorante,
nl la tortuga pútrida que tadrando y llorando con voz de mujer
muerta
te escarbe la barziga..Y’
Los ejemplos son escasos en cuanto al terna amoroso -gozoso y no
maldito en Neruda- pero podemos encontrar algunos ejemplos aislados en la primera
etapa nerudiana:
Por sentirte en mis venas como Dios en los ríos
y adorarte en los tristes huesos de polvo y cal..
Cementerio de besos, aún hay luego en tus tumbas,
aún los radmos arden picoteadosde pájarosY’
3.3.2. RIlSGOS FOUMIILBS. BRUJEPIIl BIJOCUTUPIR
Debemos recordar aquí declaraciones ya antes citadas, como la
consideración que hace Mallarmé de que nombrar un objeto es suprimir las tres
cuartas partes del goce del poema, cuya magia radica en la felicidad del adivinar poco
a poco; sugerir es el sueño del poeta, que pretende mostrar poco a poco un objeto
para mostrar un estado de alma. Igualmente, René Ghll afirmaba que simbolizar es
evocar y no pintar, describir o narrar. Verlaine, por su parte, reivindicaba en su “Art
poétlque” el matiz frente al color, la imprecisión como objetivo de! poema. La
92, Neruda, 1973 (TER): 282.
93. Neruda, 1987b (VrA): 128.
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filiación de la poesía simbolista con la mdsica se basa precisamente en esa excitación
de la Imaginación producida por lo indefinido. Otro texto, ahora de Baudelaire, nos
confirma esa actitud general:
De la palabray la escrttura, tomadas como operadones mágicas,
hechtcn*a yexcs¿oida.~
Las técnicas, sin embargo, serán diferentes en cada autor, pues, por
ejemplo, Verlaine recurre a la vaguedad, mientras Rimbaud se basa en lo Incompleto,
y Mallarmé en la oscuridad y el hermetismo, Este último consideraba la tarea del
poeta como órfica, oracular, equívoca, al tiempo que vinculada a la música y su
misterio. Comenta Amia Balaklan con respecto a la técnica de Verlaine:
..establece los sentimientos, igual que un milsico establece la
clave: cielos, nubes, la luna, el viento, la nieve, los grajos, la
lluvia, la llanura (.3 Se les ¡untan con los adjetivos monos
especificos posibles •grls, pálido, Incierto, blanco, plácido,
profundo, huidIzo, blanco- y con verbos sugeridores de
melancolía más que de pasibn -tales como llorar, sollozar,
aburrtrse, soplar, suspirar, temblar, huir-, sonidos tan sordos
como el gris del cielo o el ruido dcl agua sobre el musgo
El arle de la sugerencia es una de las grandes conquistas estéticas del
sirnt,olismo, pues la ambigiledad nacida de la Imprecisión y la elipsis favorece el
misterio y la plurisignificación, enriqueciendo el poema. En el soneto de Mallarmé
que comienza con el verso ‘Victoriosamente esquivado el suicidio bello” ~ se puede
constatar ese deseo de Imprecisión sugestiva. La boca es “sangre por espuma” y “un
púrpura”, y el pelo, “acariciada Indolencia”,”oro y tempestad”, “casco guerrero”.
Está ausente la referencia directa al sujeto del poema, con lo que se favorece el
hermetismo, tan caro a este autor.
94, BaudelaIre, 1975:23,
95. Balakian, 1969:83.
94. Mallarrr,é, 1982:125.
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Otro buen ejemplo del arte de la sugerencia proclamado por los
autores llamados simbolistas lo constituye el poema de flirubaud “El durmiente del
valle” “. En él, la imagen serena de un soldado que yace plácidamente y “duerme
sonriente como un niño enfermo que estuviera soñando”, tras el indicio de su
necesidad de calor <“tiene frío”)salta en mil pedazos con el último verso, que sugiere
Indirectamente el verdadero estado del supuesto durmiente: “Hayun rojo agujero en
su costado derecho”.
Aunque ya liemos analizado en el apartado correspondiente algunos
recursos simbolistas, como el correlato objetivo, el desplazamiento del Yo o la
objetivación del sentimiento, hay que señalar también la existencia de ciertos recursos
característicos de ese modo de poetizar. Destacan la metonimia, la sinestesia, la
hipálage y la elipsis. Como ya se ha dicho, es claro que su uso no es novedoso; lo
novedoso es la variación cuantitativa, pues su frecuencia los convierte en rasgos de
grupo poético.
La ineton¡mía favorece la designación indirecta y ambigua. Es
frecuentisimo el uso de frente para hacer alusión a un sujeto; la referencia directa
queda proscrita:
cuando la infantil frente (—el niño>
Risnbaud, ‘Las espulgadoras’~
.y los tibios sudores do mi pálIda frente
Verlaine, “Mi sueño familia?’”
a la sana juventud, al aire sencillo, a la dulce frente
Baudalaire, “Splcen e ideal”, 6 ‘“
97. Rimbaud, 1986:252.
98. Díez-Canedo, 1945: 213.
99. IbId.: 219.
im. Baudelairo, 1977: 46.
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La s(nesles(a es uno de los recursos definitorios del Simbolismo.
Evidentemente no es nuevo pero los simbolistas exasperan su uso y llevan al limite
sus posibilidades. El célebre poema de lUmbaud “Voyelles” es paradigmátlco en este
sentido. Destaca además el peculiar uso que los impresionistas hacen al calificar con
colores conceptos abstractos. Así, por ejemplo, en el poema de Mallarmé “Aparición”,
los sollozos son blancos y la tristeza desprende perfume.
La hipólage es uno de los recursos usados para proporcionar un hálito
de amblgLiedad y misterio. Así, en “La infanta” de Samain leemos: “Nada estremece
el pdildo lago de sus pupilas” (= sus pupilas pálidas como el agua de un lago). En ‘te
bateau ivre” de Rimbaud encontramos una hipálage que contiene una sinestesia:
“(sierpes gigantes> de drboles torcidos caen entre negras fragancias” (=fragancias de
árboles negros). Maltarnié, en “Suspiro” (traducido por Alfonso Reyes), habla de
“aguas muertas que el dorado desmayo de las hojas errantes arruga en surco Ir1o” (=el
desmayo de la hoja dorada).IW
La elipsis es una de las claves del proceso de condensación por medio
delcual el simbolista consigue que el poema se componga de esencia. Lo retórico y lo
anecdótico desaparecen, los verbos ceden el lugar a los sustantivos, y el poema Se ve
reducido a su más pura y desnuda sustanda. La consecuencia última será el
hermetismo. El poema de Mallarmé “Victorlosamente.,” es un buen ejemplo.
Igualmente, Neruda mostrará en sus versos la ensellanza de la
escuela simbolista manifestando constantemente los cuatro recursos mencionados, y
con las variantes de este grupo <e.g. las sinestesias metafóricas entre colores y
sustantivos abstractos o la metonimia con naturaleza de esdíema frente>. Así, habla
Neruda de “muerte de uñas heladas”(=muerte helada> ‘~. La elipsis se manifiesta en
bem-tetismo, ya comentado por A. Alonso. La hipálage también es frecuente; e.g. “el
estilo negro del cóndot’(=el estilo del negro cóndor) rn En “Hermoso Norte (..) de
101. Respectinn,eníe:Din-Canedo, 1945: 273:Rimbaud, 1986: 340; Diez-Canedo, 1945: 238.
102. Neruda, lISla(ELG>-.93.
1% Nonada, 1973(MIN): 1045.
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lagos y pinares, te saludo (...) bajo tu sueño verde” (=el sueño de tus pinares verdes) ¡04
se conjugan hipálage, metáfora y sinestesia. Esta última es un rasgo Inherente al
poetizar nerudiano:
-. -un sabor que tengo en el alma mo deprime
- - todo se cubre de un sabor marial
-- la una tiene olora unu blancas, a miel, a liewnes caídos
...ClsriIogris del ave de la cosía
- - olOr a son,¡no, aestrella/a cama de la luna
y verde esel susur,~ del verano
3.3.3. ESTILEMIIS
Característicos del código escritural de los simbolistas, eslilemas tales
como el crepúsculo sangriento o las ho/os muertos se convertirían en estereotipos
lingúísticos o cuchés de toda una retórica heredera de este movimiento. Neruda
tampoco escaparía a su influjo. Destacaremos los que nuestro poeta más asiduamente
ofrece en sus versos: determinados lexemas <pdlido, ebrio, vio! (it), cromatismo y ciertos
motivos recurrentes (crepúsculos de sangre, flores marchitas, agua letal). Hay que
anotar que su presencia es una constante estilística que abarca la casi totalidad de la
obra nerudiana.
1. LEXEMAS
FilUdo/a es un adjetivo de alta frecuencia de aparición tanto en textos
románticos como simbolistas. Llega a convertirse en un tópico retorizado y
desemantixado. El origen del gusto por ese adjetivo puede ser su connotación de
tristeza, languidez, melancolía o enfermedad, y se extiende metafóricamente a
104. Neruda, 1973 <UVT): 768.
1~. Neruda, 1987a (RSTI: 95, 227; 1973 (LJVT):880; (PPS> 973, 991; <CCM): 934.
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muchas entidades que le ofrecerían incompatibilidad semántica en un texto no
literario. En el poema de Hugo “El sátiro” encontramos ya ese uso oblicuo o figurado:
conazucenas, mIrtoy serbales, en besos
pálidos ‘~‘
El uso puede ser más complejo, e.g. en “Herodias” de Mallarmé: ‘tos
pálidos liños que hay en mi” O~; la referencia simbólica es conjunta pues se trata de la
pureza hermosa y triste de Herodias, representada por la blancura inmaculada de los
lirios. Podemos aducir otros muchos ejemplos de Baudelaire,
...<nsujeres) pálidas como cirios
..a los$IWce habitantes del vecino cementerio
..,las cortesanas viejas, pálidas
...bajo sucios lechos una hilera depálidas arañas
,..tu frentepllida, emnt,clledda por un mérbídoatractivo
...a lapJlidsctarldaddeldmparaslanguídecleníos itt
o de Rimbaud:
...incluso estando muerto, su pálido esqueleto,/vivir quiere
..,feliz del bienqee adora, pálido al recordar
.¡Ohpltida Ofelia bellal
-, pálido corno Sm vencido dispuesto para el patflhulo
...pálfdce del fuerte beso que os dio la libertad’”
El adrtivo pilildo expresa metonimicamente ese estado de
pesadumbre e Inclinación nocturna de los simbolistas, y es un verdadero estilema de
recurrencia constante en Neruda, que lo asume con sus más diversas variantes:
1~. DCn-Qnedo, 1945, p.26.
167. Mallenr.é, 1982: 71.
¶09, Saudelairt 1971: 44. 198, 264, ibld.,272,314.
109. Rtn,baud, 1986:184,186,194,204,216.
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Absorta, pálida doliente
un pueblo pálidoy azul
Pélido y amarrado en ml aguadevorante
-- ay, lo que ¡nl corazón pálido no puede abarcar
-- encandilada,pálida estudiante
-- y otra sangro, la sangre del pálido soldado”’
El uso de ebrio y embriagar (y sus derivados) es tan sintomático de la
poesía nerudiana como de la imprésionista. Esa preferencia lexemática responde
seguramente a la consideración de la embriaguez, al Igual que el sueño y la
alucinación, como vías del poeta para alcanzar el máximo conocimiento y también
como exaltación del placer. Ejemplos de los impresionistas pueden ser los siguientes
de Baudelaire,
-- Surnergiré mi cabera amorosa de embriagt¿a...
- -.me embrIago ardientemente de olores confusos
.,he pedido a menudo a los vinos embriagadores
-- como un ángel ehrk de sol radiante
este marinero ebrio”’
o de Rimbaud:
- . en la cólera o en las etobriagueces penitentes
embriagado de agua
-- El acre amor me ha hinchado de torpes enbriagueca
-- Siento a las aves ebrias
¿Habrá que desgarrarnos con aletazo ebrio?’”
110. Neruda, 1987b <RSE Sí, ibid. y?9; 1987a (RSE: 86,108; 1973 (CCM>: 939.
111. Baudelaire, 1977:78,80,326, ~fl,366.
112, Risubaud, 1986:314,340,342,53,123.
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En Neruda es una recurrencia frecuentísima, especialmente en la
primera etapa:
y ebrias de juventud, que os el rnA, bello vino
.El,rlo, Pelleas enloquece
-‘ Collar, cascabel ebrio
-Abeja blanca zumbas -ebrio de miel
...Ebuío de trementina y largos besos
...y as¡brlagadoras rosas practicindose en mi
..Ens la delIrante juventud de la abeja,
la ernbadgnndela ola, la fuerza de la espiga.
...Mldeseodeli tuceinuás terribleycorto,
cImAs revueltoyebrfo, el más tirantey ávido ‘“
El violin es un símbolo muy típico de Verlaine, y luego de sus
seguidores, con diferentes variantes instrumentales (recuárdese el oboe de Salvatore
Quasimodo). Representa un sentimiento de melancolía, asimilable a su sonido
quejumbroso. As!, en su famosa “Chanson d’Automne” Verlaine asimilael sonido del
violín y la estación otoñal a la melancol!a del yo, que proyecta su sentimiento en el
exterior; obsérvese también el efecto monótono producido por la aliteración de
nasales:
Les sanglois longs
Des violons
De l’automne
Blessent ¡ron cocur
D’uno languenr
Monotone”4
En el poema de Baudelaire “Armonía de la larde”, “el violín se
estremece como un corazón que se aflige”. Neruda, como en el caso anterior, recoge
¶13. Ncruda,1973(CRrl.~ 41,75; 19Vb (VrA): 63.75,79,119,128.
114. Verlaine, 1984:102. Los largos sollozos/De los violines/Del otoño/Hastian mi coraz¿n/ De una
iangutdez/ Monótona’.
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la herencia de ese estilema pero traslada su significado, que queda muy ampliado y
por tanto diluido. Su sentido es más confuso, pero generalmente está relacionado con
elementos naturales; así, en Odas elementales el verano es violín rojo y una hoja de
otoño es un violín volante; en Arle de pdjaros, la lluvia tiene idioma de violín; en Cantos
ceremoniales, la lluvia es el violín del invierno ahogado ~‘~•
II. CROMATISMO
A negro, E blanco, l rojo, U verde, O azul: vocales
diré alg~2n día vuestros nacimientos latentes:
A, negro corsé velludo de las moscas brillantes
que zumban alrededor de hedores crueles...
Rímbaud “
La recurrencia a la simbologia de los colores es un rasgo definitorio
de los simbolistas, especialmente en lo que respecía al color azul: “La palabra “azur”
combina los significados de “azul” y “cielo” y su misteriosa impermeabilidad se
convertirá en una de las convenciones literarias del Simbolismo” ‘“. Otras veces será
la tristeza dulce y melancólica.
El color blanco está también muy presente en el abanico cromático
simbolista; la pureza es su connotación inmediata. En “Herodias”, de Mallarmé, se
conjuga con una nota decadente para dar como resultado una blancura ajada; el
nevado ayer, la tapicería de brillo nacarado, el drio apagado, la negra plata,
configuran una estancia tellida de encanto para la mirada simbolista.
115. Baudelaire, 1977: IZO. Neruda, 1982a tOEL): 264; 1913 (Al’»: 54; (CCM>: 940.
116. Rlnibaud, 198& 314.
117. Balaklan, 1969: 103.
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Neruda será fiel heredero de esa tendencia. Las referencias
cromáticas al modo simbolista recorren su escritura poética; e.g.
(el canto <lela muere> tiene color de violetas hdnsedas,
de violetas acostumbradas a la tierra,
porquelacaradela,nwle.sverée(,.,í
con laagudahumc-dad de una hojade violeta
yst. gravecolor jeinolnno exasperado “~
La referencia al azul, color definitorio del sentir simbolista, es
constante en Residencia en la tierra, la obra del chileno que mejor refleja la herencia
simbolista. En “El sur del océano”, la imagen terrible de la muerte habitando el mar
se alía con la de la luna asesina, “pescadora de sangre”, que se alimenta de naufragios
y ahogados. El color azul ha derivado de lo melancólico a lo desgarrado y trágico:
la lun, carcomida por los gritos det agua,
los vientres <le la lun, sus escamas (.1
al túyarul, atravesad. poraz.des,
degoaarulademaleriaciep “‘
Es frecuente el uso simbolista de sustantivos negativos y positivos
confrontados, de modo que la negatividad es más pronunciada y dolorosa:
.,.Ohhertla (-1 en donde caen
hasta rnSrir (-1 las gvttan’es <+1 azules (+>! ‘“
En 4’Josie Bliss”, en cambio, el color azul mantiene su sentido
simbolista de ¡nelanrolía:
118. Nenld.,1987.(ssr>-.202.s.
119. Neruda, 1981a (RSTh 214.
120. lb4d.~ 223.
La revolucIón simbolista 173
Color azul de exterminadas (otograllas
color azul con pétalos y paseos al mar
Color azul de párpados que la noche lis lamido,
estrellas de cristal desquiciado 1...>
color que el río caw golpeándoseen la arena,
azul que ha preparado las grandes gotas (...>
Color azul de ala de pájaro de olvido,
el suarcompletamente ha empapado las plumas”’
Las sinestesias cromáticas, como ya se ha anotado antes, son también
recurrentes en los simbolistas y en Neruda:
hubiera caído al miedo verde <=cráterdeun volcán>
las estatuas rodeadas por el silencioazul’”
III, MOTIVOS
Como se ha anotado, son tres los motivos recurrentes de los
simbolistas que Neruda hereda: la imagen del sol ahogado en sangre, las flores
lánguidas y marchitas y el agua de la muerte.
La imagen del crepúsculo sangriento es muy frecuente en la estética
simbolista, El soma del color rojo compartido por ambos elementos, sol y sangre, es el
móvil de la Imagen. La inclinación por ella tiene que ver probablemente con el gusto
por lo doloroso, enfermizo y triste. Así, en el poema de Baudelaire “Armonía de la
tarde”, “el sol se ha ahogado en su sangre que se coagula” - En “El crepúsculo de la
mañana”, la imagen es mucho más agresiva y cercana a la poética surrealista:
¶21. ibid.: 304-6.
¶22. Nen,da, 1977c (ROS>: fly 90.
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EraLa I~ora en que el en~anbs-e de los sueños maléficos
retuerceen sus almohadas a los morenos adolescentes;
enque, como un ojo saugninte que palpite yque se muet’e,
la tdn,pam sobre tiIfa hace una mancha ro/aY’
En “Las ventaras” de Mallarmé, “la tarde sangro” sobre los
tejados”’, y en Verlaine, “L’or, sur les humbles abimes tout doucement
ensanglantd’0. En el poema de Henri de Régnier “Odelette” , ya en un nivel mis
retorizado, leemos:
SItO dijeras:Mirael invierno,
Songra .tsol sobre el mar
St tú dileras: Soy el ¿olor y el invierno,
yo te arna,Cr.... ~“
En Neruda se repetirá. con frecuencia la imagen. Ya en FI hondero
entusiasta encontramos esa visión trágica y Leísta de la sangre (“El que bajo el
sangriento sol poniente le espera”>, que reaparece en el poema de CrepuscutallO
“Helios” pero tambiért en obras de la última etapa del poeta, como Plenos poderes (“el
alba dura U..) ensangrentada en su cráter marino”> y Arte de pdjaros (“y bajo el sol
sangriento nacerán arenosas criaturas”; “tu corazón brilla en el sol ensangren-
lado),lV
En cuanto al segundo motivo simbolista anotado, podemos encontrar
algunas de sus claves en el poema de Mallanné que se titula precisamente “Las
flores~~th:
123. Baudelaire, 1977:130y282.
)24. Mallarmé, 19S~’.39.
¶25. Veitair¡e, 1954: l98.’EIoTo, sobrelos humildes ablsmos/ nn.ydwlcen¡ente se ensangdenta’.
126. 0<ez-CarMo,1945: Sta
121.Neruda.1972 CHOE)dS; «‘PSI: lOi3;<APIhU,29.
121. Mallanná, 1936: 43.
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• la rosa es camal: “Y, semejando carne de mujer, la rosa/Cruel, Herodias en
flor del jardín claro...”<Rubén Darío explotará esta vertiente significativa).
• el lirio es tristeza, pureza y languidez: “Y creaste la blancura llorosa de los
lirios/Que, rodando por el mar de suspiros que ella roza/Entre el Indenso
azul del pálido horlzonte,/Sube, soí¶adoramente, a la luna que liora”.
Las flores simbolistas, están marchitas. Llevan la carga de la belleza y
la muerte conjugadas en el Instante de su efímera existencia:
Grandes flores con la balsámica Muerte para
El cansado poeta al que la vida marchita.”3
Rimbaud, uno de los grandes precursores de las rupturas
vanguardistas, será el encargado de desmitificar esos símbolos:
Y las violetas del bosque,
escupitajos de las ninfas negnsl..
Huevos <dios en sombreros viejos,
lirios, azolcas, lilas y rorash.
<“Lo que se dice al poeta a propósito de flores”> ‘~
En Neruda se verifica la existencia de toda una simbología floral. En
Residencia están muy presentes las flores marchitas de los simbolistas:
- bojo mi balcón esos muertos terribles <...>
entre el color de las pesadas llores envenenadas
entre las llores vadas que el destino corona y abandona
- como grandes flores pálidas y pesadas
tenazmente substituidas y difuntas ‘~‘
129. Ibid.
130. Rimbaud, 198& 322 y ss.
IZíNeruda, 1987a<RSU: 162,240,137.
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Les lirios, tan recurrentes en los textos simbolistas, también lo son en
la obra del poeta chileno. En Las uvas y el viento, los lirios se identifican
simbólkasneute CCIX t~ paz, que es en Corea un ‘lirio que elevaba/su rápido
relámpago amarillo” 132, En Residencia también están presentes:
Al~ora,qii¿armas espléndidas mis manos,
digna su pata dehuesoy 5u lIrio de unasm
En la utllizad4n poética de las imágenesde las flores se suele repetir
el recurso de presentarlas acompañadas de un sintagma de contenido semántico
negativo, con lo cual este último se acentúa por el contraste con algo tan frágil y
hermoso:
al lado de azucenas entenadas
vienes volando ~‘
Por último, el agmz, y muy especialmente el océano, es un motivo
recurrente que se suele identificas cox la muerte y et tiempo. El agua es apreciada
sImbólIcamente por los Impresionistas por su naturaleza sonora, proteica. sugerente
en forma y sonido, indefinida y Ida. Esa es la clave del cementerio marino de Valéry y
de muchos poemas de Res idencta. En el poema “Como en la orilladel mar”, de VaIéry,
se verifica esa Imagen del mar-tiempo:
Cowoentao,iil,delmar<...)
el Tiempo entrega y retira,
nipa. edkr&,
deuniye,dcweive,
13~. Nemda, 1973 WVfl 835..
la). N.njda, 1917a (Rfl 2~.
¶34. Neruda, 1937a (Mm 214.
¡33. D<e*Ca.edo, l945~ 451. La ierag.,i Jet. dudad en el nr presidida por la muerte aparece ya en
Poe, The City in tl’*Seat
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También será el agua un símbolo del misterio y lo desconocido y
tendrá connotaciones estéticas positivas. En el poema de Baudelaire “Sueño
parisiense”, lo onírico se desarrolla en un palacio lieno de fuentes y cascadas, de
cataratas y estanques, de olas mágicas y aguas azules:
Arquitecto de mía maravillas,
hacía, a mi voluntad,
bajo un tOnel do pedrería
pasar un océano domado...
El agua posee la pureza, la armonía y la impasibilidad del cristal.
También puede representar la tristeza, o la frialdad del tedio, como en el caso de
“Herodías” ~
El agua triste se resigna
A no ser visitada por la pluma niel cisne:
El agua refleja el abandono del otoño
Cl, espejo!
Agua <ría congelada por el tedio en un marco...
La muerte es una de las grandes connotaciones del agua. En
“Tumba”, de Mallarmé, se explícita: “Un calumniado arroyo no profundo, la
muerLe~~S». Esa agua de la muerte Invadirá Residencia en la tierra, donde el mar y la
muerte forman una unidad semántica:
porque todas las aguas van a losojos irlos
det tiempo que debajo del océano mira 134
136. Mallarmé, ¶982:63 y73.137. Ibid.: 137.
133. Neruda, 1987a (RS!’): 212.
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3.4. PBLIMPSESTOS
Con la metáfora borgiaaia que preside este subcapitulo queremos
hacer referencia a los textos simbolistas que explícitamente, y a nIvel sintagmático, i.e.
superando la unidad lexemática ya comprendida en el apartado anterior, testimoniar,
la evidente vinculación y homenaje virtual que enlaza los textos nerudianos con los
del impresionismo francés. Obviaremos también los relativos al tema simbolista del
viaje, presente Igualmente en Baudelaire, Mallarmé, Rimbaud y Neruda, pues se
recogen en 3.3.1.. (parágrafos sobre la videncia y el viaje inmóvil) y también en 3.5.,
donde se anailza el poema Tentativa da hombre infinito a la luz de una doble
perspectiva, simbolista en cuanto al tema del voyant y vanguardista en cuanto a la
Innovación formal; introducimos así el próximo capitulo, sobre surrealismo y
vanguardia, cuyos origenes se hallan en el simbolismo, como es sabido.
Analizaremos aquí los espacios textuales nerudianos que ofrecen una
nítida tensión dialógica con sus antecedentes impresionistas <Baudetaire, Rirubaud,
Verlaine y Maeterl¡nck) y que, explicablemente, corresponden a la primera andadura
poética de nuestro autor, ya que es la etapa del descubrimiento e Inicial asimilación
de esas esailuras.
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3.4.1. BRUDELPIPE O LB IILQUIHLU flBL DOLOR
Cuando lloraba flaudelaire
lloraba con lAgrimas negras?
Neruda ~
Efectivamente, con esa expresión del propio Baudelaire -“alquimia
del dolo?’- podrfa calificarse su poesía, estigmatizada por la angustia vital y el
pesimismo. En ese plano se mueve la mayorfa de los hipotextos de Neruda que le son
deudores.
METÁFORAS DE LA MUERTE
Para ambos poetas, la muerte fluye como un río a través de las venas,
consumiendo la vida como un enen¡<ga interior. Esa es la idea en que se sustenta el
poema de Baudolairo “Elenemigo”, importante además para nosotros por haber sido
traducido por el propio Neruda. En la última estrofa del soneto se resume ose
planteamiento; citamos la traducción, un tanto libre, de Neruda:
Oh dolor del dolorí Corro el tiempo, la vida <curiosa traducción
de O doulourl ñdoulourl Lo Temps mango la vio’>
y e! ~curoenemigo que tus tu dnangróndo
crece y Se <ortilica con la saT’gce perdIda! ‘~
La misma imagen de la muerte invasora del cuerpo se repite en
“Spleen”, en una autorreforencla metafórica:
139. Neruda, 1975b (LDP>: 45,
140. Neruda, 1973:765,
180 La génesis poética de Pablo tdemda
no seha sabidoavivar este cadáver embrutecido
pordondecorreen lugardesangre el agua verde delLetco.It
En Residencia en la tierra encontramos versos fieles a esa idea matriz
de la muerte como presenda Inquietante que habita al hombre ylo devora lentamente
desdedentw~
•.laojcurldaddeundla transcurldo,
de un ¿te albnentakcan nuestra ¡dijesangre
...Comó un ¡tau! regiohade adenEro .me ,nodn,os,
cano aJ¡ogan,c. ene) corazón,
WtT~OImWCAyendodesdeTa piel al alma.”’
La imagen baudelaÁ,j~na del enemigo interior enlaza con la de la ¡una
C~<nO CCq~ñ1ora ¡¡«turne de la muerte ya desde los primeros escritos de Neruda,
aszllpadw en E) río broisible, metáfora que nuestro autor también hereda de
hudeiát
y. cuando respiramos, la Muenea musir,, pulmones
dadene. ríe indeible, con apegados lamentos “
Exactamente la misma imagen utiliza Nemda en el poema Luna”, de
ascendinte simnbdisía ya desde el título, connotadorde muerte. El hablante lírico
poesiza un hecho biográrwo real: la muerte de su madre al mes de su nacimiento a
causa de lina tubercul~j5 Esto le lleva a consideraese “retoño de la muerte”. Los
rec~hdo,.4 nominaron a la colección de poesía y prosa de juventud de que Se
~npoMelVehamen que contiene “Luna’ con la imagen baudelaírk,ia de uno de sus
It Ludan, lm:2.
-a
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Ella murió. Y nact
Por eso llevo
un invisible río entre las venas,
un Invencible canto de crepúsculo
que mo enciendo la risa y mo la hiela’”
El poema finaliza con los siguientes versos:
Esta luna amarilla de mi vida
mo baco ser un retoño de la muerto...~5
Es evidente que la identificación de la luna con la muerte es un topos
literario. Sin embargo, al allane en la trilogía de imágenes baudelairianas que
estamos analizando, no nos parece aventurado considerar esa recurrencia en el
ámbito del influjo del mencionadopoeta francés. Cabria recordaraquí un sintomático
texto en prosa de éste, “Las bondades de la luna” , en que la luna marca en la cuna,
con su estigma de melancolía y muerte, a una nUla pequeña. El poema
“Enfermedades en mi casa”, que dedica Neruda a la frágil salud de la única hija que
tuvo, muerta aún niña, reafirma la filiación poéticapropuesta:
cada día de ¡una
sube sangre de niña hacia las hojas manchadas por la luna)U
Hay que señalar también, con respecto al tema de la muerte, una
última concomitancia entre la escritura de Baudelaire y Neruda. Aunque el epíteto
capitdn, con connotación positiva, es muy frecuente en el poeta chileno y lo hemos
144. Neruda, 1980 (RtV): 91. Se repetirá la Imagen en una obra póstuma, Libro de las preguntas:
Las lágrimas que no se lloran
esperan en pequeños lagos?
Serán ríos Invisibles
que corren hacía la trIsteza?
Neruda, 1925b<LDPh14-5.
145. Neruda, 1980 <RIVh 91.
146. Neruda, 1987a (RSfl: 238.
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estudiado como una filiación whitrnaniana en su lugar correspondiente, llama la
atención su use para apelar a la muerte, presente en “El viaje” de Baudelaire:
¡Oh mnorle.vlojocapi¡dn, ya eshoral..»’
La misma Imagen se repite en la poesíade Residencia:
...Anancode ml corazón al capilén del infierno
..oh CoplEAn, ennuesira hora de reporto
abre los¡nudos cerrojos y espérame’”
Hay una variante, explicable a partir de la Identificaciónresidenciaría
cíe la muerte con el océano, que motiva su transformación de capildn en almirante, por
ser la máxima autoridad del mor:
La ¡¡unirestá en loscatres:
(.3 y hay carnes navegando a un puerto
endondeesiáosperaodo, vestida dealmirante
147. Baudelalre, 1977:372.
148. Neruda, 1987. LRST): 93,1174
149. Esta Imagen wewpllca por la experiencIa personal que el poeta vivió en Oriente, donde fue testigo
de ritos Itanenrlos consjslentes en la Incineración de los cad4veres y su deslizamíento, en llamas,
por un río. El texto es deNeruda, íSSTb (RST): 203-4.
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EL ALBATROS
El poema “El albatros” de Baudelaire recoge una tradición temática
que parte de la Bolada del viejo marinero de Coleridge, en la que se narra la historia de
un marino condenado a purgar la culpa de haber matado a un albatros, ave
compaltera y de signo positivo para los hombresde mar. El contenido es moralista y
religioso, y el conjunto del poema condena cualquier atentado contra las criaturas
creadas y amadas por Dios. El albatros es colgado del cuello del culpable en lugar de
ta cruz:
matead of Ihecros,, tl,e Albatross
About rny neck vashung¡sa
La imagen delalbatros-mártir se conserva en los versos de Baudelaire
y Neruda, pero cambia el sentido. SI para Coleridge es trascendente y religioso, para
Baudelaire es material, aunque sigue manteniéndose la traslación semántica del ave
como héroe Incomprendido, antes albalros-Crislo, ahora albatros-poeta. El ave es un
“príncipe de las nubes” que, cazado a veces por los marineros para divertirse, se
vuelve sobre cubierta torpe y vergonzoso porque
exiliado eno! suelo en medio de los gritos,
sus alas de gigante lo Impiden caminar.’5’
Neruda, por su parte, muestra un albatros consentido Inmanente, y
no trascendente como sus antecedentes poéticos. El ave no representa a Cristo en la
cruz víctima de la Injusticia, nl al poeta exiliado de la sociedad por elevarse con su
ideal sobre las miserias cotidianas. Se representa a sí misma, al magno albatros que
cae muerto en una playa, al héroe silencioso e Incomprendido que no verá erigir
11
150. Colorldge, 1982:24. ‘En lugar del. cruz, et albatros fuecolgado de ml cuello’.
151. Baudelatse, 1977:38.
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nLngún túmulo a sus proezas Es una fuerza y valor más de la naturaleza, gran
protagonista de la poesíadel autor chileno.
Oh. capltánoscuro,
denotado de mi patria,
o~t~ que tusalas
Q¡~JlIOOfiS
sigan volando sobre
laola final, la ola de la rnuerto.’~
Sin embargo, los hipotextos de los autores mencionados están
preseras. El albatros-cruzde Colerldge deja sentir sus ecos:
Era
e”
la muerte
¿Orno una cruz negra
Confirma el origenpropuesto de esa imagen el homenaje que al texto
de Colericige rinde Neruda en su discurso “El albatros asesinado”, pronunciado en el
PEN Club de Nueva York, en abril de t9VI ~. En ese dísoirso el poeta chileno
compara a su país con el albatros injustamente asesinado del poema de Coleridge,
que dice haber sido inspirado en un hecho acaecido en su país:
Samuel ‘Taylor Coleridge o~traJo su desolado
poema de un episodio acontecido en et extremo Surde mt patria
y publicado pos Shdvo&e en sus memoHas de viaje.
Fia los Irlos marts deChile tenemos todas las razas,
géneros y especies de albatrot errante, y gigantes, grises y
procelarlos que saben volar corno ningdn otro pilaro.
152. Nenmda, IflSCTtOft3AS-6.
153. Ibid.: 382.
154. El dIscurso contiene un homenaje a Whitman que so hace explicito en nuestro poema ?Oh,
capitán oscuro”, cf. wnlosversos deWhltrnan a lincoln. ‘OCaplaln, mycaptalnl”.
¶87La ,evolucldn sin,bolista
Tal vez por eso el pafs tiene la forma de un largo
albatroscon las alas extendidas.
St el señor Hennesy se diera el placer de releer a los
viejos poetas aprenderla que en la Birlada de) Viejo Marinero el
navegante que perpetni aquel ~dmenfue condonado a llevar
por la eternidad colgando de su cuello et pesado cadáver del
albatros asoslnado.na
Habría que añadir para completar ese análisis Intertectual que el
héroe silencioso de Baudelaire también se transparenta en el albatros nerudíano, rey
del viento (cf. con los sintagmas paralelos del poema de Baudelaire, reyes del cielo y
príncipe de las nubes) que no tendrá tras su muertehomenajes sino incomprensIón.
EL JUGADOR
La metáfora baudelairlana det tiempo como jugador siniestro, que
siempre ganasin trampas, es también recurrente en Neruda, así como sus traslaciones
semánticas. Eso dará sentido a metáforas como la que ideritifica a los naipes con la
muerte. En Baudelaire, la encontramos en “Spleen”
la bella sola de corazón y la dama de plque
charlan siniestramente de sus amores difuntos.¡S~
yen Elreloj”:
jAcuérdate que el tiempo es un jugador ávido
que gana sin trampear, en todo lanceliEs la ley! “
155. Neruda, 1918 <PNN>: 421-2.
156. Baudetalre, 1977:198.
157. Ibid : 228.
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En Neruda aparece la misma Imagen en el poema “A la baraja”:
Sólo seis oros,
sicle
Copas, longo.
Vur.. ventana de agua.
tina sola ondulante,
y un caballo marino
<O, espada.
Ahora que me dIgan
qué! ~sego,qual adelanto,
qué pongo, qué redro,
si naipes navegantes.
sí solitarias copas,
si la reina o la espada.
Que algéde¡¡ mire y me diga.
nfrael juego del tiempo.
las horas dala olio.
las cartas del suando,
la sombra ysra dnIgn tos,
ymedigeq.a¿jwgo
mro seguirpndierde.~
La Imagen tradicionai, propia de la iconografía del medievo, del
combate de ajedrez con la muerte, siempre vencedora, se transmuta aquí por la del
juego de naipes, compás deespera de la muerte Inexorable. En “Baraja” (Eslravqario)
volvemos a encontrar esa Imagen, pero ya en la clave de humor negro parriano y
surrealista que rige eso libro, según se verá en el capitulo correspondiente. En “La
insepulta de Palta”<Cantos cerrmoniales) reaparece:
l58.Nensda.1973(MIN>: 1164.
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en la baraja del incendio:
en el juego de vida o muerte
UN OXIMORON DE ORIGEN CONFUSO
En el poema 19 de Veinte poemas de amor aparece un oximoron
bastante significativo:
Un set negro y ansioso so te arrolla en las hebras
de la negra melena, cuando estiras los brazos. ‘~
Al Intentar Indagar las posibles matrices poéticas de los versos de
Neruda, se presentan a veces problemas al coincidir, como en este caso, la existencia
de dos posibles antecedentes para una misma recurrencia o estilema, lo que
Intentaremos resolver acudiendo a datos históricos. En este caso, se da la coincidencia
de que el oximoron es una recurrencia característica del barroco, pero también del
simbolismo, como confirma Ricardo Gullón:
EL oximoron rige la ¡rdrada y la oncainina a mundos de singular
belleza: amaneceres con luz de crepúsculo, noches radiantes del
alma 161
A partir de Residencia en la tiara será un recurso frecuente en
Neruda, lo quepodemos reconocer como huellade la lectura de Góngora y Quevedo,
por lo que estudiaremos ese fenómeno en el capItulo 6. Sin embargo, nos Inclinamosa
creer que el caso concreto del oximoron sol negro es de origenbaudelairiano, ya quese
muestra en una obra temprana de Neruda, aún fuera del alcance del Influjo barroco.
1
6<
j~).Ñ
159. Neruda, 1973 (CCM>: 922.
160. Neruda, 19871, (VPAh 119.
161. Gullón, 1984:12.
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La hipótesis de la posible génesis de esa imagen se inclinaríadefinitivamente hacia la
propuesta decimonónica si tenemos en cuenta que Neruda reconoce su acercamiento
a la poesía de Quevedo y Góngora a partir de su primera estancia en España, aunque
no hay que despredar la presencia de los textos barrocos como coadyuvantes en esa
tendencia al oxírnoron queencontraremos en toda la obra de Neruda.
El texto de Baudelaíre que nos hace considerarlo como posible origen
del nerudiano es el correspondiente al texto en prosa “El deseo de pintar’ , en que se
retrate a urja belleza morena (el ideal de este poeta) comparándola con un sol negro.
(Incluso podemos escalaraún más en el árbol literario y llegar a Blake, tanadmirado
por Baudelaire, cuyas visiones Infernales configurarán una nueva estética -estética del
ma>. y de la fealdad. que cristalizará en la obra de autores como Lautréamont,
Baudelaire, Rimbaud y otros malditos. El abismo infernal de Marriage of Heaven and
¡Idi está presidIdo por un sol negro y refulgente -“beneath us at an lmnmense
distance iras tIte sun, black btu shlning” “~- que ilumina un paisaje con nubes, olas y
cataratas de sangre y fuego,poblado de horriblesaralias quearrastran asus presas>.
162. Blake, 19&t 188. ‘Debajode nosoeros,.una gran distancia, estaba el sol, negro pero brillante’,
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3.4.2. La pollSIfl SOLRP UD RPT140R PIMBBOD
Rlrnbaud reorganiza la poética haciéndola alcanzar la más
violent, belleza.
Pablo Neruda
La nota definitoria que distingue a Rimbaud del resto de los
simbolistas, y que hace incluso que rxw¡chos teóricos lo excluyan de ese grupo estético,
es el carácter enérgico y vital de su poesía, presidida por la imagen del sol, y no de la
luna que alumbra de melancolía los versos del tradicional Impresionismo francés:
Eje bogar que esel sol, de ternura y devida,
de amor vierte a la tierra su corriente encendidaAU
A esto se une una rebeldía estética pero también biográfica que le
llevó a partIcipar en los sucesos revolucionarios de la Comuna, y que también atrajo
poderosamente la admiración de Neruda, paraquien se convierte en “veneradosanto
pecado?’, en términos de Teítelbolm 63 Le dedicará unahermosa ada:
En tu tiempo
sobre las telarañas
ancho
corno un paraguas
se cerraba el crepésculo
y elgas parpadeaba
soñoliento.
Por la Com¡nutt pasnte,
niño rojo,
y dio tu poesía
llamaradas
que aún suben castigando
163. Menad., 1978 (l’NN>: 225.
164, Rinhbaud, 198& 182.
165. Teitetbotrn, 1985:117.
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lasparedes
de los h¡sllamlentosj”
Así, la africa social será otro de los valores que Neruda admire de
Rimbaud, quien, en el poema “A la música”, critica a los “asmáticos burgueses”,
“burócratas gordos” y “rentistas con monóculo”, y en “¿Qué son para nosotros..?”
Incita a la revuelta:
..lndustrlales, príncipes, y senados:
Iperecedí Poder, justicia, historía: ¡aba>sl
Esto se nos debe, ISangrel íSar.grel ¡flama de oro! :6,
LA ARDIENTE PACIENCIA
En la composIción integrada en Una estación en el infierno titulada
“Adiós” leemos:
Y con la aurora, armados de una ardknle piciencts. entraremos
enlasespléndídas ciudades.’”
Ese enAmoren que crisíaliza en una imagen de ardor contenido
impactó vivamente a Neruda, que le rinde homenaje en dos ocasiones. La primera se
presentaoit el discurso que pronuncia con motivo de la recepción del Premio Nobel
de Uteratura en 1971:
Hace hoy den año., un pobre y espléndido poeta, el más atroz
de los desesperados. esoibi6 esta profecía: A 1’ atarore, armá
166. Neruda, 1973 (NOfl 310.
167. Rimbaud, 198& 218.
168. Ibid.: 107.
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d’une ardenle palience, najes entre rosas ata aplendida Villa 1...> En
conclus¡dn, debo decir la los hombres de buena voluntad, a los
trabajadores, a los poetas, que el entero porvenir fte expresado
en esa frase de Rimbaud: sólo con una ardiente paciencia
conquistaremos la espléndida ciudad que dará luz, justicia y
dignidad a todos los hombres)’
Como puede verse, el sentido social de los textos de Rimbaud es el
[ue Neruda privilegla aquí.
El segundo hipertexto nerudiano para el referido hipotexto lo
ncontramos en el poema “Mar y amor de Quevedo”, perteneciente a un libro muy
>olitlzado y profundamente critico, mciiación al nixonicid iv:
aconseguir con la paciencia ardienle
de la verdad y del proletariado
el Estatuto de la pobre gente)’”
(Asimismo, esa imagen dará título a dos obras de Antonio Skármeia
ledicadas a Neruda, del que se declara “humilde plagiario”: una novela y su
orrespondiente incorporación al cine).
1
60. Neruda, 1978 <PNNSA34-5.
70. Neruda, 1974d (NDO: 71.
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UNA INIAGEN INSOLrI’A
En el poema ‘Josie Bhiss”, de Residencia en la llora, encontramos una
alusión bastante confusa y cuyo significado no ha sido elucidado:
de í>ronto hay algo,
como un eonfuso auquedepktu roMs,
el horizonledelasangre tiembla, hayalgo,
algo sin duda agita los rosales. “~
La Imagen de los pieles rojas es difícilmente explicable en ese
contexto. Podría considerarse una de tantas Imágenes oníricas que pueblan ReSideiitla.
lo cual no implica que no tenga urja fundonalidad válida en uit entorno de
atesividad y de tono doliente y trágico. Amado Alonso no la pasa por alto, pero
reconoce su hermetismo. Cree que puede ser “un toque pictórico norteamericano”
(algo francamente Improbable por no darse casos similares en la obra de Neruda, si
exceptuamos la tan lejana Joaqul’n Muñeta) y busca una intrincada vinculación ea
cierto uso Idiomático chileno. En Chile se llamaba malón al antiguo ataque de los
indios a las caravanas, pero también la misma palabra tiene el significado de
“amistosa visita en tumulto y sin aviso: los recuerdos nos vienen en maldzi” ‘~.
Hernán Loyoía, por su parte, le encuentra cierto sentido lógico: considera que la
nostalgia erótica asalta de pronto al poeta con violencia confusa, como un ataque de
pieles rojas li’.
Ninguno de los dos ¡‘saco alusión a un poema de Rimbaud, ‘te batean
ivre”. de gra¡’s importancia para cienos textos de Neruda. En él, además del tema
simbolista del viaje inmóvil, comentado en otro lugar de este estudio, aparece
también lo que puede ser el hipolexto inconsciente de esa imagen onírica Comienza
el diado poemaconlos versos quesignen:
171. Neruda,1987a(BSTh3C.
172. Alonso, 1979:29.4.
173. Loyola, 1987:205.
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En tanto descendía por impasibles ríos,
dejé de sentim,e guiado por losremolcadores
p<el~ rojos vodngleros. para hacer puntería,
les davaron desnudos en dpos coloreados.”’
Esa actitud completamente agresiva y sorprendente de los pieles
rojas, dentro de un poema de naturaleza onírica y alucinatoria, debió impresionar
vivamente el subconsciente nerudiano, y la imagen emerge sin otra explicación en el
poema citado, ‘Josie Bllss”, signifi¿ando una presencia inquietante y hostil. La
posibilidad de una relación real entre ambos textos, aunque no deja de ser una
hipótesis, se alianza por dos razones Importantes: la gran admiración y el profundo
conocimiento queNeruda demostró hacia Rimbaud y su batean jure, y lo insólito de la
imagen, que se alejade cualquier explicación lógí ca.
RIMBAUD, VERLAINE, NERUDA
En la composición que cierra Veinte poemas de amor, “La canción
desesperada”, podemos encontrar una clara filiación con el simbolismo y muy
concretamente con Verlaine y Rimbaud:
Sobre ini corazón llueven ft~s corotos
Oh sentina deescombros, feroz cueva de nAufragosl ~
La Imagen señalada, ya analizada en 3.2,, es de naturaleza
innegablemente simbolista en cuanto a la conjunción de metonimias recurrentes
(corolas = flores= melancolía de lo efímera ; mi corazón a ‘yo’ >, la ruptura de la
Incompatibilidad semántica entre lexemas <llueve sobre mi corazón) y la fusión de
paisaje Interior y correlato objetivo (la lluvia es uña objetivación metafórica de la
tristeza>. En Residencia en la tierra encontraremos una Imagen paralela, pero filtrada
174. Rimbaud, 198& 336.
175. Neruda, 19871> <VPA>: 127.
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por un proceso de objetivación que incide en el sentimiento de profunda desolación
que rigeesa libro:
las vocales seInundan ti llanto cae en pétalos >~‘
Muchos aPios más tarde reaparece la imagen en el poema de
Navegaciones y regresos titulado “El barco”, donde se hace referencia a una lluvia de
sangre. Esos textos constituyen construcciones híbrIdas, en términos de Bakhtin, al
contener impilcitamente la confluencia de dos textos precedentes quea su VeZ, como
en un Juego de cajas chinas, se Implican intertextualmente.
Los versos nerudíanos son hipertexto de otro verso de Verlaine:
¡Ipleul dans masa cotur 1..>
Cornmell pleutsur laville ~“
A. su vez, el texto de Verlaine es hipertexto de otro de Rimbaud, que
aparece comoepígrafe del poema:
II pIral do,zranent Sur la ville ~
La lluvia que cae dulcemente es una evidente muestra de correlato
objetivo. El poeta proyecta su estado de ánimo en la naturaleza circundante, y
Verlaine hace una traslación de esa imagen a otra de paisaje interior, portadora de un
sentido similar. En ambos se expresa un sentimiento de melancolía. En los textos de
Neruda se hace una variante de la misma imagen, añadiéndole un elemento ya
comentado, las corolaso los pétalos, con connotaciones de melancolía y muerte. De
Rimbalad aVerlainey de éste aNeruda, el juego de la Intertextualidadse materializa
en evidentes logros estéticos.
176, Neruda, 1987a (RSfl: 194.
177. VerIsmo, 1984:178. tora en ml corazón 1 como llueve en la ciudad’.
178. IbId. ‘Llueve dulcemenie sobrela ciudad’.
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1.4.3. M9BTBPLIk4CI< O nL ENIGMIl DE LO Il’4OISIBLE
Hay teóricos, como Cuy Michaud, que opinan que la verdadera
evolución simbolista se da en la forma dramática más que en la forma poética, y hay
íue reconocer que, en ese sentido, fue realmente trascendente la actividad que
lesarrolió el autor belga Maurice Maeterlinck. Obras que hoy consideramos
nitovadoras, como Waítíng for Godot de Samuel Beckett o Tite Dumb WaUer de Harold
‘inter, tienen en aquél a su antecedente Inmediato, sin el cual su obra no podría
nncebirse de la misma manera (Cuy Michaud, significativamente, se refiere a la obra
leí autor belga como “théatre de l’attente” “t y lo mismo podrfa decirse de loe
,ersonajes que, en las obras mencionadas, eternamente esperan a un ser enigmático
~uejamás llega).
En el terreno que nos ocupa, hay que señalar la deuda explícita que
os primeros escritos de Neruda tienen con la obra de Maeterlinck, y muy
especialmente crepuscnlarío, que se cierra con una transposición libre del drama
Peleas y Mdilsanda, la creación más logradadel dramaturgo belga.
Enrique Sordo recuerda que se tituló “Lo Invisible” una edición que
Lnclufa las tres pequeñas obras maestras de Maeterllnck, Loe ciegos, La intrusa e
rntai~, “todas ellas habitadas porel misterio, por la Invisible presencia de algo que
se Insinúa, que se sientey que es mensajero del dolory la muerte” 50, Efectivamente,
esa presencia enigmática es la protagonista de los dramas de Maeterlinclc: la muerte
nos habita desde nuestro primer origen y condiciona plenamente nuestraexistencia.
Maeterlinck presenta en sus obras lo trágico cotidiano, la lucha del
hombre con las fuerzas escondidas que lo amenazan. En el prefacio que antecede a
sus dramas, el autor hace declaraciones que, aunque extensas, reproducirnospor su
interés:
t
179. Michaud, 1947:445. ‘Et teatro de la espera’.
180. Sordo, 1984: 46.
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...La inlmM, Los cIego. (1890), PeíaIs y Melisenda (1892), Ata4ina y
Palo,ni4~, hsie~Isry La tnuerte de r¡IingiI~ (1894), (...) Se tiene en
ellos <e en pe<escies enorn,es, <náihles y ¡aleles (.1’ DestInos
inocesata, pero irwolur,tari,mcnte enemigos, se anudan en ellos
y se desanudan para ruina de todos, bajo las miradas
entiislecldas de los inés cuenlos, que provén el porvenir; pero
n~ p~~~¿ncwhar na,i a « losjwegoscrt*elese iuflezihta que claojar
a snunte pisan mIre los t’ft’os <..i Bit el fondo so encuentra la
Idea .lct Dios caisilano, mezclada a la de la falalidad antigua,
arrinconada en la nocbe Impenetrable dela Naturaleza. ‘~‘
la situarle yeí fatalismo serán, por lo tanto, los temasprincipales del
teatro de Maeterlinck y del simbolista en general, siguiendo la identificación que ese
grupo estéticohace entre belleza y melancolía o muerte.
El tono enigmático conquese presentarán esos temas Inquietantes se
visualíza en un lenguaje invadido por los silencios, laspausas, los ecos, que acentúan
lo desconcertante de ese misterio indescifrable que llena de pánico a los aturdidos
personajes. iba ruptura radical con los códigos dramáticos tradicionales y la casi
ausencia de anécdota no fueron comprendidas en su época, lo que hizo que estos
dramas fueran minoritarios.
PELEAS Y MELISANDA
SI tenemos en cuenta que el teatro simbolista privilegia lo poético y
las Ideas en lugar de lo anecdótico, no es de extrañar que un poeta, Neruda en este
caso, convIerta en poesía uno de sus dramasmás sIgnifIcativos.
En Creps¿scutasio se hace un homenaje explícito a la obra central de
Maeterllnck a partir de una transposición de la misma. La materia dramática es
151. ).laeterllnclc. 1958:64. FI subrayado es nuestro.
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reelaborada y sufre un proceso de reducción, a pesar de que la anécdota original no
es densa. El fruto de esa creative misreading en términos de Harold flloom es un poema
extenso compuestoporseis secciones -“Melisanda”, “El encantamiento”, ‘El coloquio
maravillado”, “La cabellera”, “La muertede Melisanda” y “Canción de los amantes
muertos”- que hacen un seguimiento muy libre del desarrollo de su correspondiente
hipotexto.
Una revisión del texto de Maeterlinck será útIl para poder analizar el
resultado efectivo de esa corrientede Intertextualidad. En principio, hay que seflalar
que Neruda realiza una drástica reducción de la anécdota y de los personajes, pues
recoge exclusivamente el núcleo temático del amor atormentado de Peleas y
Melisanda. La técnica de la elisión afecta a todos los planos. La historia pierde su
ilación causal, con lo que la poeticidad aumenta a partir de la incertidumbre, ¡a
ambigíledad y la sugerencia, tan caras al simbolismo, al que Neruda es aquí
completamente fiel.
La historia de Maeterllnck, cuyos cinco actos se extienden a lo largo
de más de cincuenta páginas, será reducida por Neruda a 123 versos. El tema no es
original: se trata del tradicional triángulo amoroso, conjugado con el no menos tópico
del viejo y la nula. Melisanda, Ignorante de su origene Identidad, se encuentra en un
bosque con un príncipe, <Doled, que se enamora de ella y la convierte en su esposa.
Peleas, hermano de <Doled (ausente en la versión de Crepusculario ) se enamnora
también de ella. Ambos luchan contra ese amor, que es puro y casi Inconsciente, pera
Golod, desesperado por los celos, mata a su hermano, y Melisanda muere de parto.
Los presagios de muerte son constantes, y la atmósfera sombría del
castillo y el bosque en que se sitúa la trama recibe la proyección de aquéllos. Como
ejemplos podemos mencionar hechos como la pérdida por Melisanda del anillo
nupcial en una fuente, símbolo de la ruptura de su matrimonio, el desbocamiento del
caballo de Golod, la muerte del amigo de Peleas, y expresiones de los personajes.
como “los cisnesse pelean con los perros”, “hay un olor a muerteen torno nuestro” o
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“tengo desde hace tiempo un ruido de desgracia en los oídos” ~‘. Minako Monoyama
ve en los presagiosuna función simbólica:
intenta Maelerllnclc “vencer” la pobreza de los dranus
reprezntacionales medianle la musicalidad y la sugerencia (...)
Lm ffnsbolos reducen la narrativldad (...) Encuanto a su función, la
mis predominante es la de presagios, por los que trata de
mostrar la acción de la fuerza invisible,la fatalldadA~
La misma abundancia de símbolos que presagian la muerte se
presenta en otra obra de Maeterlinclc, ¡la inírusa, drama de acto único en que los
personajes se Inquietan en la habitación aledaña a la de una mujer enferma tras un
parto. El abuelo, ciego, es el más sensible aesa presencia invisible de la muerte, cuyos
indidos se suceden: ‘los ruiseñores se han callado de pronto”. “los árboles tiemblan
un poco”, los cisnes tienen miedo”, “hay un silencio de muerte”, “alguien ha
entrado por los subterráneos”, “me parece que la lámparaalumbra menos” ‘~.
En cuanto al entorno, vemos que las tinieblas, la sombra, la
oscuridad, la ambigua claridad del mar, crean una atmósfera siniestra. Por otra parte,
reaparece el castillo, elemento muy caro a la iconografía de Maeterlinck, ya que su
naturaleza fría y oscura es un marco ideal para situar a sus desvalIdos personajes,
abandonados alcaprichodeunfa¡z¿í,í siemprecruel.
Neruda acusará el influjo de ese elemento en su versión de Pelas
pero también en otros poemas, como “El castillo maldito” de Crepusculario, donde el
alma del poeta se identifica con tan castillo y su clima triste y sombrío:
182. Maeterlln&, l958:22?; 233; 240.183. Monoyama, 1975:95-6. Di subrayado es nuestro.
l4.MaeIedIn.19&í~ía,,~<jí
6í~íe 164,167.
L
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Mi alma es un gran castillo sin ventanas y sin puertas
y para que tú no llegues por esta senda, la ~
(Asimismo, se encuentran en ese poema otras notassimbolistas, pero
no de Maeterlinck, sino de autores como Baudelaire y Rimbaud, tanto en la
adjetivacióndel título como en la mención que en él se hace de Satanás).
Las grutas en que se desencadena el final del drama configuranun
entorno verdaderamente angustioso e Inquietante. Reaparecerán en Aladina y
Paloinides, drama que configura una variante del mismo tema pero sin el mismo
alcance estético de Peleas.
Otra recurrencia de ese drama querecoge Neruda es la tristeza como
estadopermanente del alma; diceMelisanda: “soy feliz, peroestoy triste” 100 Belleza
y muerte se conjugan, y Peleas le replica: “Eres tan hermosa , que parece que vas a
morir”’”, Los personajes se presentan con frecuencia llorando sin saberpor qué. Hay
queanotar que la recurrencia verlainlana antes comentada -“Llueveen ml. corazón”-
está también presente en un parlamento de Peleas: “IDirfase que llueve sobre ml
corazónl” ~ . La tensión dialógicaes una constante,
Los ciegos, personajes recurrentes que darán nombre a un drama
completo, están también presentes en el Peleas de Maeterlinck y el de Neruda. En el
primer caso, es ciego el padrede los príncipes, Arkel, rey de Alemundía. y se llama
‘Fuente de los Ciegos” el lugar en que se encuentran los amantes. Melisanda canta
una canción sobre tres hermanas ciegas, y Golod comenta: “estoy aquí como un
ciego buscando un tesoro en el fondodel mar.” “ Peleas, por su parte, dice: “Voy a
huir, llorando de gozo y de dolor, como ciego que huyesedel Incendio de su casa”’”.
185. Neruda, 1973 <CRfl 46.
186. Maeterlinck, 1958:248,
187. Ibid.
188. Maeteríincic, 1938:247.
189. Ibid.: 236.
190. Ibid.: 245.6.
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La expresión “tengo miedo”, que ya comentamos antes a propósito
de Baudelaire, es aquí frecuente. Los amantes tienen un miedo indefinido y obsesivo,
aunque no llegan a consumar el adulterio. En la versión de Neruda, Melisanda
exclamarálo mismo en dos ocasiones.
Todos esos elementos estarán presentes en la transposición que
Neruda realiza ‘~, perocon notables alteraciones en sus seis partes:
L-Meltsernda
Se hace una presentación simbolista de l~ protagonista, una belleza
femenina tópica(‘llene azules los ojos y las manos de nieve”) que llora junto a una
fuente, en el marco de un paisaje lánguido, también típicamente simbolista, con
“árboles congelados”, “pájaros cansados”, “lechuzas ciegas” (obsérvese la recurrencia
n¶aeterlincldana a la ceguera) en una “tardedoliente”.
Se tratade unasíntesis del inicio dramático de la obra originaria, pero
con la importanteellslón del personaje de Golod, La historia de los amantes queda
desnuda y envuelta en el enigma.
11.-El encantamiento
Sólo hes versos expresan en vertiginosa síntesis el enamoramiento,
La brevedad acentúa la sugerencia, la condensación favorece la poeticidad. El titulo
alude a la magia dei amor, con una carga positiva ausente en Maeterlinck. Di breve
texto es interesanie porsu múltiple hibridez estilística:
Metisanda, la dulce, se ha extraviado de ruta:
i’eileas,lirio azul de unlardInln~perial,
se la lleva en los brazos, como un cesto de <ruta.
¡
r
¡91. “l’elleas y Melisanda¶ 1973 CaP>: 73-9.
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Tras el epíteto “dulce”, de naturaleza simbolista, como el contexto,
encontramos un verso muy modernista (lirio azul de un jardín imperial”) y otro
bastante vinculado a la poesía de Sabat Ercasty, cuya simbologia erótica basada en las
frutas, constatada porAmado Alonso, estudiaremos en el apartadocorrespondiente.
Todo esto testimonia la naturaleza híbrida de Crepuscularici, crisolque
muestra abiertamente su polifonfa intertexttaal, algo normal en el Inicio de una
andadura poética.
111.- El coloquio maravillado
Se inicia aquí la segunda unidad temática, el diálogo amoroso (IIIJV),
precedida por la presentación (Y >11) y seguida de la muerte (V,VI>, con lo que se
mantieneel equilibrio sobre un ritmo binario.
El diálogo amoroso de personajes de ficción se repetirá después en la
obra de Neruda, entre Teresa y Joaquín Murieta (La barcarola, Fulgor y muerte de
Joaquín Murieta) y entreRhodo y Rosfa (La espada encendida)
Llaman la atención en esta sección el paisaje simbolista y los
presagios, ambos definitorios del texto de Maeterlinck. El paisaje simbolista se
materializa en su versión de paisaje Interior:
Desde entonces mi cielo de noche tuvo estrellas
y para recoserías sehizo tu vida un río.
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Cnpuscular¡o, primer libro ?ubíicado por Neruda, apareció por entregas en la revista
Claridad. “FI castillo maldito’ y “Peileas y Melisaada” son los poemas dci libro que mayor
deuda rnuesnn hacia el simbolista Mauries Maeíerlinck (ClarIdad, 19 de mayo de 1923:
Hemeroteca Nacional dc Chile)
i
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Los presagios anuncian la muerte:
Me Impedirás, en cambio, que yo mire la senda
cuando llegue la muerte para dejarla tmnca.
El sintagma tengo miedo, ya comentado antes, reaparece aquí (y en la
secció,i VI>:
en tus brazos se enredan lasestrellas más altas.
Tengo miedo. Perdénan,e no haber llegado antes.
IV.- La cabellera
Esta es la sección quemás influjo muestra de la obra de Maeterflnck,
concretameníe del acto 111, escena II. Melisanda, asomada a una de las ventanas del
castillo, peina sus cabellos desatados.
La cabellera es un elemento muy frecuente de la iconografía
sfmbolista. Da titulo a un poemade Baudelaire, en el que se le llama “marde ébano”,
“negro océano que al otro ha encarcelado”, “cabellos azules, tinieblas extendidas” “~.
La cabellera negra es para él el principal valor de las hermosas y perversas mujeres
que protagonizan sus versos. Así se manifiesta en “La serpiente quedanza”:
Sobte tu cabellera profunda
de acres poriumes,
Tnfir odorante y vagabundo
de olas azules y negras.
192. Bandelairo. 1977: 78.
193. Ibid.: 86.
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La doble connotación de este símbolo, sensual y virginal, fascina a
los simbolistas Así, por ejemplo, en el poema “Ofelia” Rimbaud privilegia la
cabellera de la hermosa muerta por ser el único elemento de su físico que exalta.
Mallarané, por su parte, alaba también la hermosura de la cabellera femenina en
numerosas ocasiones, en su connotación ambigua y bivalente de virginidad y
erotismo. Enel famoso monólogo de Herodlas, la protagonista exclama:
y vosotros
Metales <pse dais ami Joven cabellera
Un esplendorfríat y su mnadro porte. ~
Su poema “La cabellera” incide en el tema mencionado de modo
preeminente; en él, el atributo femenino es “vuelo de una llama en el extremo
Occidente de deseosde desplegaría toda” rn~ En “Tristeza de verano”, por otra parte,
leemo
Mas tu cabellera es tibIo rio donde
Ahogar sin temblor el alma, obsesión nuestra...’94
Enlos primeros poemas de Neruda encontramos ese Ieit-moUv (véase,
e.g. “Morena, la besadora”, de Crepuscaflario). En el caso que nos ocupa ahora, la
sección IV de Peleas y Meliunda, ese elemento adquiere el papel de protagonista. Es el
pasaje que más deudor parece del texto originario, como se ha dicho. Así, por
ejemplo, vemos que en el hipotexto Melisanda canta, mientras se peina, los versos
‘tas tres hermanas degas/ tienen 1dmparas de oro”, y Peleas, al verla, exclama: “Creí
que era un rayo de /uz” í~7 Neruda, por su parte, realizauna asimilación metafórica:
la cabellera de la Amada
es un !a~npidorio anmrilIo.
1
194. Maltarm&Im:79.
195. Ibid 4 95.
196. Ibid 4 49.
191. Maeterlincic, 1958:230.
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El contacto amoroso es mínimo pero cargado de sensualidad:
te abrazo toda entera, besando tus cabellos, y ya no sufro en
medio de sus tlamas...¿Oyes mis besos?..Suben a lo largo de mil
redes de oro...quiero que cada uno te lleve mii, y guarde otros
tantos para besartecuando yo ya no esté... 158
En Neruda:
l’elleas, ebrio, tambalea
bajo la setw perfumada (—cabellera)
El cabello de Melisanda baila el rostro de Peleas, quien le pide el
contacto de su mano. La situación será idéntica en la obra de Maeterllnck (“,..dame tu
mano, tu mano pequeflita sobre mis labios” l~~> y la de Neruda:
-Tus ‘nanos blancas en ml boca
-Mi <rente en tu frente lunada.
En la misma sección cuarta que estamos analizando, destaca también
la presencia de los presagios, encamando la funcionalidad del símbolo, segúnse ha
comentado en el caso del autor belga. En Nerudí se suceden tres, el aullido de un
lebrel, el galope de un corcel y, el más Inquietantes el contado de una mano
desconocida:
-VelIcas, alguien me ha tocado
la sien con una ,nano fina.
-Seda un beso de tu criado
o el ala do una golondrina.
198. Ibid.: 231.
199. Ibid.: 230.
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V.— La muerte de Me!isanda
En construcción paralelistica, se repite la tragedia: Melisanda se está
muriendo. La muerte de tos amantes corifigura una versión libre del argumento
original, en el que Peleas es asesIi¡ado por el marido de Melisanda y ésta, por la
debilidad debida a un parto prematuro y por su desapego a la vida, tambiénmuere.
En la obra de Neruda, en cambio, Mejisanda muere antes y por una causa ignota, en
una, versión muy romántica que recuerda el RomeoyJulieta de Shakespeare, obra que
Neruda tradujo. El proceso de elipsis de la causalidad dramática llega aquí a su
e>ctremo. Peleas morirá de amor:
Porella,por ella, porella
Pelleás, ci principo, ha muerto.
Los elementos del paisaje verificarán la proyección del drama en
evidente actitud sImbolista:
rorella llorará la luenie
<la llanlo trémulo y cIerno.
Perdía orarAn los cipreses
anodillados bajo ci vienlo.
VI.— Cancián de los amantesmuertos
La dítima sección es una oración por Peleas y Melisanda, y en ella se
exalta la pureza de su amor, común a ambas versiones, al tiempo que se Incide en el
recurso dariano deuruificar tos religioso y lo amoroso.
1
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No podemos cerrar este apartado sin anotar la riqueza de la
intratextualidad nerudiana, en términos de Segre, reflejada en ciertos versos del
poema “El héroe”, de Memorial de Isla Negra:
Me convidé la dueña del casillía
a cada habitadén para llorar.
Yo no la conocía
pero la amaba cona,noramargo
como si mis desdichas seaebleran
a que una vez caer sus ¡rentas
sobre un’, der,a,ndndoseen la sombra ~
La deuda conPeleas y Melisanda rio es explícita peroparece evidente.
Las referencias al castillo, la cabellera de la amada, el llanto en los corredores y la
naturaleza amarga de su amor son reveladoras en ese sentido:
.me alejo sin mirar: La! vez sus trenzas
caigan una vez más de losbalcones
y ella con un llanto agudo
llegue a mi corarAn a
El poeta se Inviste de la personalidad de Peleas y se encuentraen su
búsqueda de raíces con la bella Melisanda, aquella que en sus afios de juventud
conmovió su sensibilidad y le llevó a esaibir una paráfrasis de la obra maestra de
Maeterlin•ck.
2W. Nen,da, 1973 (MINI: 1138.
201. Ibid.: 1140.
1
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LOS CIEGOS
Ya en el poema de Baudelaire “Los ciegos”, de Cuadros parisienses,
hace referencia al horror de los ojos, “globos tenebrosos”, de los invidentes. Son pa
Baudelaireseres ridículos y terribles, hermanosdel silencio eterno. El poeta los retra
por su niarginalidad y el misterio que encarnan en la distancia de la tiniebla en qt
viven, aspectos que a Neruda atraerán por su profunda y temprana preocupacU
social. Maelerllnck los convertirá en protagonistas de algunos de sus dramas, en
creencia de su mayor cercanía de lo desconocido y capacidad de alcanzar
trascendente. Neruda, en Crepusculario, acusa el influjo de los dramas de Maeterline
pero recoge ambos sentidos, marginal y trascendente, presentes en Baudelaire
Maeterlinck respectivamente.
Posteriormente a Crepusculario aparécerá la idea de la ceguera a
otro sentido. Hay que recordar que también fue un referente típicamente surrealis
el horror de la herIda o pérdida de los ojos, y en versos como los de Residencia en
tierra que siguen:
y con gotas de negra materia resbalando
cotila pescados ciegos..5
no nos parece apropiado encontrar ya vinculaciones con Maeterllnck sino con otai
movimientos posteriores, Baste recordar las imágenes iniciales de Un perro andaluz
la obsesión surrealista por el dolor de los ojos arrancados de sus cuencas, tema sob
el que volveremos en el capítulopróximo.
Los ciegos están presentes en numerosas obras de Maeterllnc
corno Peleas y Mclisanda o La intruso, pero también dan título a un drama completo
el cualson los únicos protagonistas: LOS C~C
8OS.
1
202. Neruda, 1987a (RSI1. 112.
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Confirma la importancia de esa obra en el aprendizaje literario de
Neruda el hecho de que se halle en la primerabiblioteca del poeta, aquellaque doM
en 1954 a la Universidad de Chile, en cuya Casa Central (Santiago de Chile) se
encuentra aún un pequefio y curioso libro (de 7 x 10 cms,) que recogeuna edición de
Los ciegos fechada en 191% es decir, cuando el autor contaba con quince años. Esto
Indica el porqué de la presencia de ese motivo en sus primerosversos, ya en 1920.
Como los personajesde Beckett en Waiting for Cajel, los ciegos que
protagonizan ese drama esperan ansiosamente cualquier signo que pueda significar
su salvación. Han salido del asilo en que viven y el sacerdote que les guiaba ha
muerto repentinamente, por lo que no conocen el camino de retorno. Prisioneros de
su cuerpo y su ceguera, son celdas vivientes que vence la angustia de cada unade sus
soledades. Interpretan las hojas secas movidas por el viento como presencias que se
acercan y les permiten vislumbrar una esperanza. Pero la muerte de su gula y la
frialdadde la nieve que empieza a acosarlos los sume en el terror e Imploran piedad.
El final suspendido contribuye a subrayar su trágica desesperanza ante el incierto
destino.
Las técnicas presentes en la obra son las usuales en su autor. Los
Indicios de la muerte del sacerdote se suceden in crescendo en el diálogo entre los doce
ciegos. Seguimos siempre la edición hallada en la biblioteca de Neruda~
Nunca me ha parecido más triste que hoy, y creo que lloraba
desde hace algunos días. No sé por qué, yo también lloraba sin
verle. >33
El drama personal de los ciegos, tan impactante para el joven Neruda,
es tema preeminente en los diálogos:
LA CIEGA MAS VIEJA
Yo algunas vece, sueño que veo.
203. Maeterlinclc, 1919: 22-3.
[4
‘4
1
212 La génesis poética de Pablo NomO
EL CIECO MASVIEJO
Yo no veo más que cuando sueño,.?
En el poema de Neruda ‘Vanos de ciego”, publicado en el torce
n~meyo de la revista “Selvaausíral” de Temuco en 1920, y recogido en El río invisible
se privilegian las manos de los Invidentes como único punto de contado con O
ezierior, coanaúnico modo de comunicación desde esa cárcel Interior
Los ciego. tienen toda su almaen estas maros
taperasdorozaese con los miembroshumanos,
traspasadas deduelo, teritiososas de amor,
liornblancomo corda)es los largos dedos magros
y parecen ¿os santas palomas de milagro
iajeadasysar,grantes denocheydedoior...~
El tema de la sotedad de los ciegos afecta el espíritu de exaltación
románticadel joven Neruda y son dos los poemas que le dedica en Crepusctihldo. En
“Viejo ciego llorabas” se presenta de nuevo a los invidentes como seres con Uflffi
mayor sensibilidad para acercarse al gouffre. Como en una continuación del drama de
Maeterlínck Los ciegos, ofrece sus ojos para que ese invidente, suspendido en la
incertidumbrepor la péidida del camino de regreso, pueda volver:
Y si porla amargura mM bruta del destino,
animal viejoydego,nos.beselcarnino,
yoqueien~o dos ojos te lo puedo enseñar?«
El otro poema de Crqmsculario queIncide en ese personaje tanpropio
de Maeterlinck -aunque también lo vimos en Baudelaire- es “El ciego de la
pandereta”. De nuevo muestra Neruda esa solidaridad social liada el pobre y
204 . Maelerllndc. 1919: 53.
2W. Menada, ISSOCRIVHA.
2M. Nonada, 1973 (CRP> 39.
J
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desvalido que caracteriza su obra desde tas fechas más tempranas, y ofrece al ciego
sus propios ojos par.a que pueda ver:
Ciego-ya voy pasando y ya te miro-
yde rabiaydolor .qué sé yo quél
algo me aprieta el corazón
el corazón y la sien,
Por tusojosque nunca te han mirado
camblara yo los mios que tú venl’0
As! pues, se constatan dos posibles orígenes -en la obra de
Maeterllnck y Baudelaire respectivamente- de ese personaje enigmático que hace su
aparición esporádicamente en las primeras obras de Pablo Neruda, y que retomará en
su última etapa con la “Oda al buen ciego”, de Navegaciones y regresos <1959).
1
207. Neruda, 1973 <CRP~: 50.
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3.5. EL TEMa Sfl’IBQLISTR DEL VIaJE VN
TRt4rRrIUR DEL UCHilPE .ftiFIfl¡TO
Con Tental¡vai del hombre infinito (1925), obra muy valiosa
Injustamente olvidada, como recordara su autor en numerosas ocasiones, Pablí
Neruda se incorpora a la poesía de vanguardia, no sólo a través de s~
experimentalismo formal, sino por incurrir en un tema absolutamente moderno
heredado de la revolución simbolista , y que las nuevas estéticas materializan es
poemarios metafísicos comoSobre tos ángeles, de Alberti, o Altazor, de Huidobro, ya ex
el contexto contemporáneo a nuestro autor. Eh este sentido, podemos considerar
Neruda un pionero, por Incorporar tan ternpranamente.a su poética un motivo de
relevancia indiscutible oit la poesía moderna. Dada la doble Importancia que pare
nosotros tiene Te,italirm, por su herencia simbolista y su adhesión a la vanguardia,
intentaremos hacer un análisis exhaustivo del poema, con lo que preludiamos ya e]
próximo capitulo.
El tema moderna del via5e, Inaugurado como tal por el movimiento
simbolista, como hemos ya estudiado, tiene sus raícesen el culto al sueño, la Locura y
lasdrogas comovías de ascensión al infinito y la pureza delespíritu.
Con Baudelaire, patriaTea del simbolismo, la dualidad romántica
inicial entre spieeas e ideal deja paso a una dualidad imbricada y sin fronteras
distintivas: la correspondencia entre la visión interior y la realidad exterior en que
aquélla se materializa, constituyendo uno de los puntales más Importantes de la
nueva estética.
A través de esa actitud, el poeta proyecta su alma en el mundo
exterior y, en visión alucinada, descifra el enigma de la vida, interno y a su vez
externo, personal y universal. Desaparece la metafísicaporque lo trascendenteestá en
lo físico, lo tangible~ El poeta se transforma en voyaní, descifrador del universo, y’ una
de las formasmás características de alcanzar esa videncia es el viaje inmóvil.
1
e.
1
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José Gorostiza lo describe como “la fuerza del espíritu humano que,
inmóvil, crucificado en su profundo aislamiento, puede amasar tesoros de sabiduría y
trazarse caminos de salvación” 209. el medio: la poesía. Rodríguez Monegal <1977)
titula de un modo muy significativo -Neruda: el viajero inmóvil - su estudio
monográfico sobre el poeta que aquí nos ocupa, evidenciando así la gran importancia
de un tema que éste hereda y hace suyo. Las vinculaciones entre Ten¡aiim y uno de
los hitos de la obra de Rimbaud, “Le bateau ivre”, son evidentes. Amia BaJaklan
define certeramente este último como
el poema de viajes que terminaba con lodos los viajes, mili-
ron~Antico mAs que pro cualquier forma nueva 1,,.> había escrito
un poema en prosa casi biogritlco de naturaleza anioría en que
describía las bn,taltdades y aberraciones mentales que
acompañan al paso a travd, del infierno surgido cuando la vida
de~a de ser el alegre sueño de la infancia, cuando lo mágico se
desvanece, cuando el amor se convierte en decepción y el dios
que hemos estado esperando no aparece.
He aquí, pues, la piedra de toquede este lepas modernoque nace con
el simbolismo y que la vanguatdia hace suyo. En esa corriente temática se inscribirá
Tentativa.
NERUDA, ENTRE LA TRADICION SIMBOLISTA Y LA VANGUARDIA
LITERARIA. ANALISISINTRíNSECO DE TENTATIVA DEL HOMBRE INFINITO
Al Inaugurar la corriente de la crítica nerudiana con su estudio sobre
Neruda, Amado Alonso estableció inconscientemente un injusto prejuicio que ha
durado hasta nuestros días: la consideración de la poesía anterior a Residencia, y
especialmente Tentativa, como carente de importancia por ser una etapa de gestación
de un estilo que no llegará a su realización plena hasta la creación de Residencia.
2Cm. GorostIza, 1964:11-2.
209. Balalcian, 1969:79-80.
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Camacho Guindo (1978>, por su parte, llama protohistoria a esa etapa nerudianí
calificándola como búsquedaconfusa queno se consumo.
Sin ern’oargo, tiene Tentafiva una trascendental importandai que
propio Neruda recordó ea algunas ocasiones, porque con él se incOrpora el poeta a
vanguardia y porque prefigura, según él mismo especificó, la definitiva crlstallzadóz
de su poética, a pesar de ser completamente distinto a los demás. En 1961, a
Incorporarse a la Facultad de Filosofía y Educación de la Universidad de Chile, evod
los tiem,os ea que, influido por Mallarmé y Apollitiaire, arrasó con la gramAlla
establecida; “asln se puede ver -dijo- ml viejo libro Tentativa delhombre infinito sin un
punto nl tasta coma” ~. De hecho, el reconocimiento de la novedad de esta obra lo
demuestrael queVallejo y tarea publicaran en octubrede 1926 una selección de sus
versos cci el número 2 de la revistavanguardista que dirigían, Favorables Paris Poema.
Anota René de Costa, en su articulo “TCflt4ItiVtI del hombre infinito
notas para unasevaloradón”, la novedad temática de este poema:
..Neruda logra presentar una nueva versión de un tema algo
tsjllado. el r,ectrnno, rio poetizado esta vez a la manera
tradicional de una divagación misteriosa, sino desde la postura
nngnrdl,ia de ura realIdad maravillosa, como preludio al
kw principal del poema.el t’Lifr moderno.~’
Esa renovación que ya se víslurabra en la última composición de
Veinte poemas -liberación de ías normas externas para lograr una mayor cohesión
Interna- se manerlailzaaquí en este poemaperteneciente a una nueva épica donde uit
antiliároe.”arciw~M inetallalco cargado de congojas” en el caso paralelo del A¡tt2ZOY de
Huidobro~». cruza l~ noc3~e de la exisíencia y toma conciencia de toda la angustia
queenvuqlve.al hombre de nuestro tiempo.
2tTMbe~ísss~
2l2.fluldo~íga4s~
.4.
ji.
1
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DISPOSICIONESTRUCTURAL DEL TEMA
Al Intentar realizar un análisis intrínseco de la ilación temática que
rige los versos descoyuntados y caótlcamente dispuestos que constituyen la armazdn
de este poema, nos encontramos con dos problemas Importantes. El primero viene
dado por la inexistencia de una edición crítica del texto, que suele presentarse sin
ninguna preocupación por la disposición inicial en quince liradas de versosque le dio
Neruda. En segundo lugar, apenas hay estudios analíticos de esta obra.
intentaremos aquí realizar, en la medida de lo posible, un análisis
Intrínseco de la estructura en que se materlailza el tema del viaje nocturno de
Tentativa, donde la búsqueda del absoluto desemboca, tras una larga travesía
cósmica, en la desolación y la desesperanza. El amor y la infancia serán asideros
Imposibles ante la presencia de la soledad metafísica que impregna la marea de esa
noche Interminable.
ESTRUCTURA INTERNA
La organización de la materia del poema permite su distribución en
once series de versos (a veces coincidentes con la que hizo inicinírnesiteel autor>, cada
una de las cuales constituiría una unidad temática bien definida que Iría jalonando
esa aventura cósmica hacia la videncia y también hacia la desesperan-za, pues lleva a]
poeta al punto de partida por su estructura circular. Así pues, tendríamos los
siguientes apartados:
1.- Conieníplacidn del anochecer en la cií¿da4 (vv.l-19)
El poeta contempla el advenimiento de la noche tras el Incendio
crepuscular <“hogueras pálidas revolviéndose al borde de las noches”). La ósmosis
entrealma y paisaje, tansimbolista, se visualiza en la yuxtaposición identificativa de
los versos ¶0-11:
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árbol de estertor <al candelabro de llamas viefrs (1»
distanteincendio (cl mi corazén está triste (dI
(a, t,c=cseptlsculo; d—poeta)
II,- Evocacfdpt h la tarde (vv.20-25>
La salidade la luna, la llegada de la noche, provocan la ansiedad del
poeta, que evoca la tardeque ya culmina. Los constantes cambios de persona<ahora
se utiliza la segunda: “emisario Ibas alepe”) provocan grán ambigiledad en el poema
y prueban ese desplazamiento del Yo romántico, que se universaliza con el
simbolismo y se desintegra con la vanguardia, en una reacción contra el exceso de
subjetivismo y sentimentalismo romántico. Las personas del verbo se irán alternando:
ytambalea sólo su pasión delirante
recoge una rnaripos.?udmeda...
tvvfl.4>
In.- Advenbnlenlodel sueRo. Parlidahaciael viaje nocturno (vv. 26-44>
El estado onírico y ebrio que provoca la noche hace que el poeta
inaugure su aventuracósmica, con unaImaginería quecontinuará en todo el poema y
se basará en dos isotopías fundamentales, ‘navega? y ‘cabalgar’, nunca definidas
explieltamente sino a través de la ampliación de la capacidad de sugerir por medio de
otro recurso también muy simbolista y nerudiano, la metonimia:
III
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procrea tú an,Arrato a esa prco minerales nulos
e,nbarcado eneso r’íaja nocturno
un hombrede veinte años sujeta una rien4a frenética...
<vv.40-2)
TV.- Pacíizacidn del viaje onírico <vv. 45-71)
En ese viaje de pesadilla el movimiento del protagonista lo sume en
la vorágine irreal de la noche, qñe se visualiza en imágenes de movimiento
desbocado:
la noche de esmeraldas y molinos se da vueltas
la noche deesmeraldas yniolinos
<v.52>
Una Imaginería nocturna y portefla es el Instrumento que utiliza el
poeta para visualizar su soledad (cf. “La canción desesperada”; “abandonado como
los muelles ene1 alba”>. Como el ‘tateau ivre” de Rimbaud, el poeta viaja a la deriva,
“al borde de las aguas el tiempo perslguiéndote” <y. 51>. AsedIado por el viento que
aúlla, la “soledad de tinieblas difíciles”, “el animal de la noche”, es una “hoja en el
temporal” (obsérvese la proyección en el paisaje).
\T.~ Osmosis noche-poesía (vv.72-94)
No sé hacer el canto dolos días
sin querer suelto el canto la alabanza de las noches
(vv, 72-3>
A lo largo de los versosquecomponen Tentativa se suceden, junto a la
visualización de la noche-soledad (siempre con imágenes feistas>, dos “tentativas” del
poeta: captación de lo absoluto y huidade la soledad. La segunda se lleva a cabo por
medio de evocaciones -flash-backs- protagonizadas por la amada y la infanda. refugios
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imposibles, según veremos, por lo que esas“tentativas” quedarán frustradas y de ahí
la desesperanza, el sabor agrio con que finaliza el poema. La primera, en cambio, se
realiza por medio de la poesía. Los versos a menudo hacen referencia al propio
proceso aeador en una función metapoétlca. El poeta Increpa a la noche, la dibuja
con sus versos, la intenta contener en ellos:
y vuelto; la pared escñU
ol, nochehuracán muerto resbala tu dura lay;
mis alegrías muerden tus tintas
ml alegre canlo dehombre,..
(vvSS-90>
Puede observarse en estos versos un cambio en el estado anímico,
pues la ebriedad de la creación incita a la alegría, pero también aquí la insatisfacción
se impone:
paraqué decir eso tau pequeño queescondes
canto pequeño
(vn,
‘/1.- Evocación II: la amada (vv. 95-154)
La división en unidades temáticas que hasta aquí hemos hecho
coincide generalmente con las tiradas de versos establecidas en la edición de las Obras
completos de 1973. En este apartado, en cambio, agrupamos las tiradas VI, VII y VIII
por recoger un mismo contenido temático: la evocación de la amada, presentada en
tos momentos.
En el primer siabapartado <Vv. 95-115> se evoca a la amada en los
atardeceres y las noches pasados. Es necesario señalar aquí que por medio de
analepsis se establece una nueva dimensión en esteviaje cósmico y nocturno, que sio
1~
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es sólo espacial sino también temporal. El presente narrativo y el tiempo Irreal
evocado se aúnan en síntesis perfecta:
torciendo hacia ese lado o más allá continúas siendo mia
enla soledad del atardecer golpea tus sonrisas
en su reloj profundo la noche aísla horas
(vv. 95-100)
En el segundo subapartado de la sección (vv. 116-129> se actualiza la
evocación de la amada al contrastarse con el espacioconaeto que enmarca el viaje del
poeta yoyanf, que trasciende las leyes lógicas del tiempo y el espacio para ver “el sur
mojado”, “al norte las ciudades inconclusas”, “los pecesmovibles como tijeras”, pero
también ala mujer amada:
tú con tranquilidad
te mirasen una lágrima te secas los ojos dondeestuve
<vv. 127-8)
El tercer subapartado está constituido por los versos 130-154. El dolor
de ausencia que impregna todos estos versos enlara directamente, tanto temática
como formalmente, con el poema ‘La canción desesperada” del libro anterior al que
nos ocupa. Veinte poemas. El paralelismoes obvio; noche, nostalgia y quejase aúnan:
Emerge tu recuerdo de la noche en que esioy
(...)todo en ti fue naufraglol ~»
Igualmente, en Tentativa se queja el poeta de su soledad, y tras la
evocación de la felicidad pasada sobrevienela nostalgia:
213. Neruda. 1987b(VPA): 127.
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,,.temiro y no estAs niña roía
entro sombra y sombra destinode naufragio
1w, 148-9>
Aquí se muestra de manera embrionaria lo que ya se desencadenará
en Residencia: la ausencia o la insuficiencia del amor y la consecuente desolación
afectiva, que acentúa el horror del hablante lírico, sumido en su soledad, ante las
muertes y destrucciones que lo rodean. La angustia existencial será nota común de
muchos poemarios vanguardistas.
VIL- Evocación III: la infanc&z (vv.155-183)
El viaje del poeta lo acerca en el espacio a la noche, que latecon vida
propia; en el tiempo, a la amada -como se ha visto- y a la infancia. Esta última es ujio
de los motivos recurrentes en la poesía de Pablo Neruda, y aquí se presentan en
imágenes deshilvanadas y de un modo impresionista motivos como la casa, los
bosques y el nUlo que solloza. La pesadumbre tille la visión de ese paraíso perdido.
No falta tampoco la lluvia, de presenciaconstante en toda la obra nerudiana.
La metapoesia <“yo no cuento yo digo en palabras desgraciadas”,
vISE reaparece una y otra vez en este poema de introspección lírica efectuada a
través del crisol de la noche, mientras el desplazamiento del Yo se multiplica en los
constantes e ilógicos cambios de la persona verbal y los pronombres:
...éstaesmicasa (v.15S>
...cuandoel niñod~períd sollozando (y 164>
...541,tkstana flor dolorosa (y. 176>
Doloroso es también el retorno al presente y a la angustia,
preludiando el apartadosig~iiente:
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de pronto los días trepan a los años
he aqul tu corazón andando estáscansado...
(vv. 181-2>
VIII.- Retorno al presente. Soledad, noche, poesía (vv.184-210)
El retomo al presente nocturno sume al poeta en un estado de
profunda tristeza. Se hace inminente el deseo de huir. El poeta, cautivo de la noche,
“sonámbulo de sangre partía cada vez en busca del alba” (y. 210>. Condnúa el viaje
del “Inmóvil navío ávidode esas leguasazules”. En el deseo de huida, de salvación,
aquel tercer elemento que señalábamos comorefugioposible -la poesía- Lalla también:
tirabas acantar con grandeza ese instante de sed quedas
cantar
quedas cantar sentado en tu habItación ose día
pero el aire esoaba Irlo en tu corazón como en una campana
(vv.191-3>
IX.-Euocación IV: la amada (vv.211-220)
La ausencia de la amada hace imposible el refugioen el amor frentea
la omnipresencia de la soledad nocturna. Resuenan aquí de nuevo los ecos de los
Veinte poemas <“Inclinado en tus ojos buscoel anda perdida”, y. 212; cf. indinado en
las tardes tiro mis tristes redes! a tus ojos oceánicos” 214>, La mujer se convierte en
recuerdo evanescente e inalcanzable, y se impone la distancia a pesar de la llamada
desesperada del poeta:
cuando te hablo mo dueles tandIstznten,UjOln~Ia
apresura el paso apresura el paso y enciende
las luciérnagas
(vv.219-20)
214. Neruda, 1987b (X’PA>: 71.
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X.-Relonio: soledad, noche, poesía <vv.221-245)
Cuando ya el hablante lírico ha perdido todos los asideros, culmina el
proceso de ensimismamiento con la inmersión en la vorágine de la noche, en la
soledad, en el naufragio definitivo. Entonces sobrevendrá la huida frenética en un
‘caballo de los sueños” en una experiencia oníricay alucinatorla (“soy la yegua que
sola galopa perdidamente a la siga del albamuy triste”, y. 251). Los verba vídendí <“veo
una abeja rondando...”, y. 221; “veo dirigirse el viento,..”, y. 230) se suceden en ese
viaje del voyaní que visita la situación de los naufragios” y las “noches antárticas”,
La situación se hace asfixiante; no hayalba nl ventanas en esa noche engendradora de
tedio vital que hace de esta sección el clímax de un proceso ascendente hacia la
angustit
ahito estoyy anda ml vide con todos los pies parecidos
ojo.) sobresalto — lleno deterror transparente
estoy solo en ursa pieza sin ventanas
(rv. 2424>
Xl.jin del viaje cárnico hacia el alba <vv. 260-302)
Continúa el viaje onírico y cósmico, en que el poeta vidente atraviesa
el aire nío un caballo alado y observa los “cinematógrafos desocupados”, “el color
de lOS.tullenterlos”, íes “buques destruidos”, “la tristeza”. La función metapoétlca
mantiene su vigenda <“todo lo celebré”, y. 270> y es de nuevo el único motivo de
alegría quese suma al despuntar del alba. Ahora el poeta quiere “cantarlo todo con
ínfima” Cv. 294), la luz edentora disuelve la pesadilla, pero el Inquietante fluir del
tiempo arrc4a otro atardecer y ante la inminencia de un nueva noche que cubrirá la
presencia humana y devolverá la soledad el poeta dama
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...espéranfl3
oh espérame
sentado en esa última sombra o todavía después todavía
(vv. 299-302)
La llegada de la noche sitúa al poeta en la crisis inicial del poemay le
da aéste una estructura circular y cerrada.
ESTRUCTURA EXTERNA
Tras este análisis detenido de la disposición estructural del tema,
cuyo fin es una tentativa de exégesis del hermetismo del poema, pasamos a estudiar,
al menos someramente, los recursos formales que hacen cristalizar ese viaje de
búsqueda constante a través de la videncia y la poesía a la luz de las técnicas
simbolistas.
En Tentativa se conjugan dos componentes fundamentales de esa
nueva estética: la concepción del poeta como vidente, sabio y místico, que más que
transmitir, descubre y desdfra el enigma de la vida, y su proyección sínibólka en la
Naturaleza, que transmitirá indirectamente el estado anirnico del poeta, desplazando
así el Yo romántico y produciendo una mayor ambigíiedad y riqueza en la
comunicación al lector. Así como Verlaine utiliza el símbolo del violín para connotar
su tristeza (cf. Tentativa. “amanecía débilmente como un color de violín”, y. 279) o
Baudelaire, en “La musique”. materlaliza en el marel efecto abstracto de la música,
también Neruda expresa de manera simbólica el estado de su alma en Tentativa
constantemente:
y caen las horas nocturnas como murciélagos del cielo
(vIII>
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Aquí encontramos, además, otra técnica simbolista: la materialización
de lo abstracto (pesadumbre por el paso del tiempo); la Naturaleza es un meditan
objetivo para ccnnurdcar lo subjetivo.
Con esto está conectado también la des-subjetivadón en un doble
proceso de Iníeriorizadón y universalización del hablante lírico (el “hombre
infinito”), que ya se ha comentado y que se puede observar, a través de la cadena
sintagniática. en los constantes cambios de la persona verbal, a los que hemos aludido
ya suficientemente.
Otros recursos simbolistas aquí presentes son la ausencia de
trascendenialismno, de metafísica ( lo trascendente está en lo físico, en lo real y
tangible> y la comunicación por medio de la imagen. Se tiende a sugerir más que a
designar. Se constata aquí la importancia de las sinestesias (“amanecía (...) con un
sonido de campana con el olor de la larga distancia”, vv. 279-80>. AsImismo, las
Imágenes de Tentativa se vinculan plenamente al vanguardismo por su
Irracionalismo,que potencia el poder de sugerencia al suprimir las conexiones lógicas
ydejar al descubierto las afectivas:
•..pasé el viento (.4alegre saliendo de su huevo (v.74)
...ay el lugar decaído en queel arco Iris deja su pollera enredada
albuir (vv. 274-5>
El versolibrIsn,o, tan presente en la obra de Baudelaire, Poe y
Whitman, es desarrollado plenamente por los simbolistas y vanguardistas, y también
por Neruda, que, salvo casos muy excepcionales, practica esa modalidad poéticaa lo
largo de toda su vida. Asimismo, el pesimismo vital y la creencia en la permanencia
por la aeadón artística de los simbolIstas ya se ha constatado en Tentativa, que incide
frecuentemente en la función metaliterarla, comose ha visto.
Hayqueanotar también que una estética feista Impregna todo el libro,
donde la noche enigmática y misteriosa de la tradición romántica es desmitificada
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hasta los mayores extremos. La luna “arafia trepa Inunda’ <y. 19) las paredes de la
noche como si fuera un insecto; el mar ya no posee una grandeza turbulenta sino que
está lleno de trapos verdes sus salivas murmullan soy el mar” (y. 237>; la bóveda
celeste es un “cielo tejido con aguas y papeles’, donde las estrellas están
“crucificadas” (vv. 186, 29). Los ejemplos se harían interminables.
Metáforas y símbolos se proyectan fundamentalmente sobre las
isotopías semánticas vinculadas con el viaje nocturno, que aúna dos elementos
imbricados, el alma del poeta y la noche en que se materializa y objetlvlza. El efecto
de pesadilla que provoca ese viaje viene dado por la ilusión de movimiento circular
que los elementos provocan en el poeta y que potencian su Impresión de viaje dentro
de su Inmovilismo, derivandoa su vez en la alusión metonímica a dos vehículos de
marcada presencia en el poema: el caballo y el navío.
Ese efecto de movimiento envolvente de la noche se observa en
numerosas ocasiones, especialmente por medio de los verbos:
el sueño avanza trenes Cv. 26>
la noche como un vino invadeel tt)nel CV. 63)
• . los planetas dan vueltas como husos entusiastas giran
Cv. 78>
es la noche rodando entre cruces deplata iv. 138>
En cuanto a los símbolos mencionados -caballo alado, navío- se
expresan, como se ha dicho, metonímicamente, acentuando así el poder de
sugerencia:
proa mástil hoja en el temporal te empuja el abandono sin
regTeSo<v. 68>
Como en “Le bateau ivre” de Rimbaud, el poeta se transniuta en
navío desvalido ante los embates del mar, de lo externo y hostil que tantos versos
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protagonizará en la futura Residencia. Las alusiones indirectas crean una fuerza
poéticamucho mayor por la recurrencia a la metonimia y la ambígiledad. y ésta es
enriquecida porel uso de ~asdos metáforas mencionadas para visualizar esa viaje:
onha,cadoeneste viajenocturno
un hombre dc veinte años sujeta una .ienda frenética
(vv, 41-2>
Otra ambigiledad refuerza la plurisignifacadón de la anterior, y es la
existente entremovimiento <aparente) e Inmovilismo, propio delvoyant que llega a la
visión por medio, precisamente, de un viaje inmóvil, como se explicita en el verso
189:
inmóvil navíoávido de esas leguas azules
tersttabasy lospece.comenzaron a seguirte.
El hablante no tiene posibilidad de huida, es víctima del arrastre de
las fuerzas externas y de ahí el sentimiento de angustia e impotencia que recoge
Tentativa.
ELTEMA DEL VIAJE, MOTIVO RECURRENTE EN LA OBRA DE NERUDA,
RELACIONES DE INTERTEXTUALIDAD
Este tema del viaje que constituye el eje estructurador de Tentativa del
hombre infinito reaparece en diversas ocasiones en la obra posterior de Neruda,
reforzando relaciones de intratextualidad que se han constatado en otros momentos
de este estudio. Así, muchos poemas de Residencia recogen el planteamiento central
de Tentativa, como la dialéctica entre la destrucción generalizada y la profecía poética.
lira análisis delpoema residenciario “Galope muerto’ nos lo mostrarla como síntesis
de todos los elementos de Tentativa: el misterio de la vida entre la noche y el tiempo,
h
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la tentativa de captación del cosmos querealiza el poeta, la simbologia estructural de
lo circular como reflejo de la cadena de muertes y nacimientos que sustealta la vida,
Pero dos poemas completos, “Caballo de los sueños” y “Colección
nocturna”, presentan como leit-,notiv el tema del viaje onírico. En ambos casos nos
encontramos con la poetización del viaje sómnico del poeta-voyant y su capaddad
profética y mágica para -como en el poema “Le soleil” de Baudelaire- conocer y
trascender la realidad desde su actitud inmóvil. La sucesión temporal de la noche
profética al alba se repite, así como la recurrencia al símbolo del caballo alado para
visualizar ese viaje del poeta omnisciente que lo observa todo desde la altura:
He oído relinchar su rojocaballo
desnudo, sin henaduras yradiante.
Atravieso cenél sobre las iglesias,
galopo sobre los cuarteles desterlos de soldada..
<“Caballo de los sueños’)
Mi pardo corcel de sombra se agiganta,
y sobre envejecidos tahúres, sobre lenocinios de
escalerasgastadas,
sobre lechos de niñas desnudas, entre lusadores de
loo t.baII,
del viento ceñido pasamos..
(“Coleccián noctuma125
En esos poemas encontramos también las rupturas de las leyes
temporales y espaciales, comoen Tenialiva.
Los motivos del viaje y la videncia se repetirán, aunque sin
comprender ya unidades poemáticas, en otros momentos de RaWenck En “Agua
sexual” el poeta se muestra como visionario alucinadoenun viaje inmóvil; los rin
vIáendi se suceden sin tregua:
215. Neruda. 1987a (RSfl: 95-6, 115-&
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,,.~ sangre, puñales y medias de mujer,
y pelosde hombre,
va,camas, ve~ corredores donde grita una virgen,
veo <raudas y árganos y hoteles.
lossueños sigilosos (ViAJE ESPACIAL>
y también los origenes, y también los recuerdos (VIAJE
WMPORAL)
con,» un párpado atrozmente levantado a la fuerza
estoy mirando?”
Las relaciones de hipertextualidad con los antecedentes simbolistas
son obvias. Cortíróntese con Baudelaire, “Le voyage’:
Hen~ visía astros
y clas;hentosviste arenas también; (...)
bases aislo por todas partes, y sin haberlobuscado 1...>
el esptct*ojlo enojoso del Inmortal pecado”’
Y con Rinibaud, “Le bateau lvre”:
iH¿ aislo enel ocaso, manchado de horror n,¡sttco,
elsol ilumlnandocoigulos violeta (...>
He isio fermentar los enor,nes pantanos
trampasencnyosjencossepudwun Levlatán(...)
iHe visto os archipiélagos sIderales! 235
Un viaje de ebriedad báquica sustenta también los versos que
componen “Estatuto del vino”. Una variantemuy interesantede estemotivo del viaje
se da en la elegla “Alberto Rojas Jiménez viene volando”, donde el poeta objetiva ese
216. Neruda, 1987* (RSfl~ 153.
217. Baudelaive, 1977: 3¿6-370.
218.Rimbau4,1fl&3lJ.~2
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viaje pero continúa en su calidad de wyant, siguiéndolo de cerca en su recorrido
alucinatorio a través del tiempo <pasado,ft¿tuxo) y el espacio <noches, mares).
Cabe también anotar aquí otras recurrencias posteriores. En Cante
general, obra en que Neruda busca la expresión clara y la erradicadón de su
hermetismo anterior, se hacenexcepdones como la de la sección “América, no Invoco
tu nombre en vano”, en que el hablante lírico observa desde la altura, en un viaje
alucinado, las tierras americanas. Otro caso interesante es la ‘Vda al albatros viajero”
del Tercer libro de las odas, vinculado con el famoso poema que Baudelaire dedica al
albatros-poeta <‘t’albatros”). y que ha sido estudiado con detenimiento por Juan
Villegas, quienlo define como “viaje en busca de la tierra prometida y la frustración
que conlíeva la muerte del protagonista antes de realizar su anhelo” ~ Pero no
terminan aquí las relacIones de Intratextualidad originadas porel tema quenos ocupa
en la esaltura nerudiana. Reaparecerá en otras ocasiones, como, en “El cazador de
raíces”, de Memorial, que comentaremos en el apartadodedicado a Rubén Darlo.
Ya se ha comentado la importancia de la aportación de Baudelaireal
tema del viaje. En sus primeros poemas ya se halla presente, pero vinculada a la
modalidad romántica; en “Elevación”, por ejemplo, hay un ascenso del espíritu al
infinito para purificarse de la miseria terrenal. Sin embargo, en sus últimos poemasya
se incluye el viaje del voyant que, inmóvil, trasciende lo real para adquirir un
conocimiento superior. Esto puede observarse en poemas como “La musíque” o “Le
ja”, y es especialmente relevante en el antes citado, ‘te voyage”, donde se da una
Identificación del alma con un navío (también Lautréaniont: “estamos en este barco
desmantelado para sufrir” 220> y el viaje profético, onírico y mágico, adelanta el
paradigniático “Barco ebrio” de Rimbaud. Ya en el poema “Larme” se refleja un viaje
de ebriedad báquica y se Identifica el poeta con un pescador de oro o conchas
marinas. Es interesante ese personaje, relacionado con la bdsqueda, que Balaklan
halla como característico en Verhaeren, quien vlsuallz~ al hombré buscando su
219. Villegas, 1987: 239.
220. Lautrésmoní, 197&~ 44.
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destino comoun pescador “aislado en el seno de la niebla~~22t . El mismo personaje
aparece en diversas ocasiones en ‘Tenial iva, siempre con esa connotación:
..,centinela de las malasestaciones ahlestás ff1
pescador intranquilo
tv.296) m
Las reladones de Tentativa con “Barco ebrio” ya se han anotado en
diversos momentos. Sin embargo, conviene recordar, al menos someramente, los
numerosos paralelismos entre ambas composiciones, a fin de llegar a una visión más
completadel tema que estamos analizando.
En ambos casos encontramos la evasión espacio-temporal que ya
practicaban los románticos, pero con la novedad ya comentada del viaje visionario,
sin metafísica, en queel poeta no asciendea la pureza celeste del espíritu ni se queja
de la miseria terrenal, sino que encuentra lo trascendenteen lo físico por medio de la
videncia, modo de conocimiento.
Tanto esi Tentativa como en “Barco ebrio”, el hablante lírico se
metarnorfosea en nave para surcar las aguas del tiempo y el espacio. El Ingrediente
metapoéticoque ya comentamos en el caso del primero también está presente en el
poema de Rimbaud <“.me batié en el poema del mar” 223> La sucesión de noches,
albas y crepúculos (temporal> y de tierras imaginarias y siderales <espacial> se
expresan con una Imaginería nocturna y marina; en ambas composiciones
encontamos mares, barcos, ahogados, así como los elementos naturales en
convulsión permanente. Hayuna fusión entre alma y naturaleza a través de ese viaje
cognosdtlvo y aperecen ya en Rimbaud las imágenes Leístas (“océanosasmáticos”), la
desolación afectiva (“el acreamor me ha hinchadode torpes embriagueces”>, los verba
vfiIendi comomedio de ei<preslón de ese estado visionario, e] movimiento autónomo
221. Balátan, I96O~ 144,
222. Reprecar¿ de modo Tecunente en otras obras de Neruda, como Memorial de LaJA Negra fl’o,
pender, mogi lo perdido...”, 1973: 115?>y Das mil <“Yo, pecador pescador...”, 1974b: 64>.
223, Elnt.ud, 19W 3&
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de la naturaleza y el cosmos (“penínsulas desamarradas”>, la desesperanza <“toda
luna es atroz y todo sol amargo”) y la imagen recurrente del niño indicando el
paraíso perdido de la infancia, que emergen después en Ten<alba, verdadero
hipertexto de “Le bateau ivre”.
Aunque este análisis puede profundizarse mucho más, lo hasta aquí
expuesto prueba la estrecha vinculación de los grandes simbolistas franceses con
Neruda, que los conoció directamente, y con la vanguardia, a la que se incorpora
nuestro poeta conTentativa.
En una obra posterior del vanguardista chileno Vicente Huidobro,
Altazor (1931), participante también de esa fecunda corriente de Intertextijalidad,
encontramos de nuevo el tema del viaje del vidente, aunque con un sentido
existencialista más arraigado. En ella, el hablante Ifríco Inicia un descenso en
paracaídas, atraído en su caída por la fuerza fatal de la muerte. Se repite la visión de
la vida como ‘tarco que se hunde apagando sus luces” y de la mujer como refugio
imposible, sin la cual el poeta es “un cometa sin manto muriéndose de frío” “‘Sin
embargo, hay mudios elementos nuevos con respecto a las obras anteriormente
analizadas, conlas que no se encuentra tan estrechamente Imbricada.
Podemos finalmente concluir que Neruda, “viajero Inmóvil”,
establece con su injustamente olvidada Tentativa del hombre infinito un hito importante
al recoger en ella, tempranamente, una de las claves poéticas más características de
las nuevas estéticas del siglo XX. El paradigma de Rimbaud es un modelo
fundamental de esta obra, que se ve enriquecida por Neruda con las nuevas técnicas
de la vanguardia; la definitiva ruptura con los dogm4s y nonnas llng9<stlcos
provocarán una escritura desatada, en íntima coherencia con los contenidos que se
desean transmitir. No podrá servir nunca un lenguaje lógico para reflejar la
experlenda visionaria del poeta en su aventura cósmica en busca cfr lo absoluto~
224. Huidobro, 1986:63, 88.
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yo, peosdor pescador
ex vanguardero pasado dc moda
dc aquellos años muertos y remotos...
Pablo Neruda
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41. POL~I’11CflS - EL PFCULIRP SUPPDJ1LIINO I4DDUDIMIO
Uno de los temasmás polémicos que ocupana la crítica nerudiana es,
precisamente, la naturaleza de la posible vinculación del poeta chileno con las
vanguardias de los albores del siglo y muy especialmentecon el surrealismo. Existen
opiniones para todos los gustos aunque la actitud ecléctica parece imponerse sobre
todas, ya que Neruda mostró a lo largo de su vida indiferencia -y a veces oposición-
hacia ese movimiento pero su poesía acusa en diversas ocasiones la proyección de
aquél. Esa contradicción entre manifestaciones Ideológicas y poéticas es precisamente
la raíz del conflicto, que Intentaremos analizar aquí a fin de poder llagar a alguna
conclusiónválida.
Juan Cano Ballesta cita palabras de Neruda en que éste califica al
surrealismocomo “un pequeño clan perverso, una pequeñasecta de destructores de
la cultura, del sentimiento, del sexo y de la acción” ~. Igualmente, el poema decanto
general titulado “tos poetas celestes” ataca duramente a] movimiento y lo considera
ilícito ~oT mantenerse ajeno al dolor humano, al reinado de la angustia. TambMn es
muy significativo lo que al respecto opina el poeta en “Latorre, Prado y ml propia
sombra”:
Luego viene el surrealismo desde Francia, E. verdad que éste no
nos entrega ning~In poeta completo, pero nos revela el aullido
de l..autréamont en las calles hostiles de Paris. El surrealIsmo es
tetando y digno de las mAs solicitas reverencias, porcuanto con
un valor catastrolal cambia de sitio lasestatuas, haceagujeros en
los malos cuadrosy le pone bigotes a Mona Usa que, como todo
el mundo sabe, lo. ,,eceuiubaA
La ambigOedad de este texto puede Interpíetarse corno Irania. En
última Instancia, el movimiento surrealista Invierte su rebeldía en acciones Inútiles,
1. Qt por Durin, i~ao~ ir.
2. Neruda, 1978 (PNN>: 392. Ls dta del epígrafe coarespondea 1974b<DML>: 64.
240 La génesis poética do Pablo Neruda
además de no ofrecer ningún poeta verdadero, completo.
La polémica está servida. Así, los críticos han dudado entre aceptar
estas declaraciones y considerar a Neruda corno ajeno al surrealismo, con el que
converge por motivos histéricos (raíces comunes> o, en cambio, obviarías ante los
poemas nerudianos que hanconsiderado pruebas evidentes de una tácita asunciónde
muchos de los principios que rigen dicha estética.
Enel primer grupo tenemos a Luis Rosales (1978), quien defiende la
existencia de surrealismo en Neruda, del quesus escritos serian testimonio Irrefutable
apesar de queel poeta sic lo reconociera. La prueba seria Residencia ni ¡ti tierra, con su
deliberada rupturadelpensamiento lógico.
Enel polo opuesto seencuentran las opiniones de Stefan Badu, quien
considera que Neruda se acerca a lo surrealizante a veces pero su vida y acción
política se precipitan inmediatamente para negarlo. Y cita unas significativas
declaracionesde André Breton al respecto:
No ronozco ResMentía e~ la tierra de Pablo Neruda, pero sea
como fuere~ no podría luagarla bajo sus vinculaciones y
afinidades con el surrealismo, sino de una manera retrospectiva:
la agitación que su autor mantuvo recIentemente, provocando a
los ladra-dores profesionales sobre las persecuciones que subió,
Sun,amente enteradas para el uso de cIerta propaganda, basta
pi,. d~al~lcgrIo iatatnsenie delpunto de uislasunenttsta.2
Corno puede comprobarse, el enfrentamiento político sería la base de
todo este conflicto. Es cierto que en Chile se desarrolló y arraigó el surrealismo más
que en rdngún otro país dci continente americano, luego Neruda no lo desconoció,
pero la divergencia Ideológica provocó el cisma. A esto hay que añadir que los
3. Baclu, 1Nl;22-3, Elsubt.~,ado es del autor.
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enfrentamientos fueron directos y a menudo violentos, GórnevCorrea, el más
constante defensor de las posiciones surrealistas, escribió en 1957 para un libro de
Rubén ¡oirá un Prefacio sumamente revelador para nosotros, pues contribuye a
explicar esa distancia:
Adanleneos puro, libre de lodo comprandso, libre de toda
contaminación, Buscad lo desconocido, penetrad en el misterio.
Huid de los concursos, de los premios lIterarios, de la ¡¿pra y de
Neruda (.1 que vuestra poesía no se mezcle a tales cosas, ni que
sea el vehículo de propaganda de tal o cual credo político, por
respetable que os parezca4
Esa asepsia es proclamada en 1938, fecha en que Braulio Arenas,
Teófilo Cid y Enrique Góniez-Correa leyeron poemas y manifiestos en la Universidad
de Chile proclamandosu adhesiónal pensamiento surrealista En eso mismo año nace
Mandrágora, la revista surrealista de vida más larga en Latinoamérica. Pero también
es la fecha correspondiente al momento del auge del nazismo y el fascismo en
Europa, de la Guerra Civil española y del compromiso político de Neruda, que se
adscribió a la causa comunista y que debió considerar deshonesta moralmente la.
actitud de sus compatriotas.
En 1939, cuando comienza la Segunda Guerra Mundial, Menas,
Gómez-Correa y Cid dictaron conferencias para dar a conocer la posición del
surrealismo y atacaron a algunos escritores chilenos, especialmente a Pablo Neruda,
Stefan Baciu cuenta además una anécdota ilustrativa al respecto: Braulio Arenas,
durante una lectura poética de Neruda, saltó al escenario Inesperadamente~ le quitó el
manuscrito y lo rompió en pedazos. A todo esto hay que añadir otro motivo de
enfrentamiento: Huidobro, explicito enemigo deNeruda, era el modelo veneradopor
esegrupo poético.
4. Baclu, 1981:110. El subrayadoesnuestro.
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Todos estos datos son muy reveladores en relación con la polémica
que aquí nos ocupa. La asepsia política de los surrealistas chilenos y el compromiso
de nuestro poeta no podían conviviren coexistencia pacífica, evidentemente.
Se podría objetar al respecto que precisamente lireton fue un
vanguardista que mantuvo declarada simpatía hacia el partido de vanguardia en ese
momento, al igual que Neruda. Sin embargo, habría que aclarar aquí ciertos matices,
Efectivamente, Ureton ¡nosfróafinidad con el partido comunista, pero, como Trotsky,
no fue ortodoxo sino disidente. Neruda y Aragon se adscribirían al realismo
socialista, pero Breton no lo hizo nunca. Robert David Ramet explicará esto en los
siguientes términos:
TheSuneallsís, throughBreton, wanted lo liberate man frorn ah
dasa anó social distinctlons, and could riol seo the enslavement
of art lo a clan prejudíce as king progressive to the llberating
olthe mlndY
Así pues, tanto Neruda como Breton fueron comunistas, pero cada
uno a su manera. Un ejemplo de ello será su actitud hacia la Revolución Rusa;
mientrasNeruda la alalia en diversos y conocidos textos, los surrealistas se muestran
hostiles a ella, como a lodo tipo de poder impuesto, y la atacan abiertamente. Esto
también debió afectar a la abierta enemistad entre Neruda y los surrealistas.
¡fasta aquí hemos intentado explicar la actitud de abierto belicismo
entre ambos frentes literarios. Esto aclarada las polémicas declaraciones de Neruda
con que abríamos este capitulo. Nos queda, por tanto, dilucidar las posibles causas de
la correlación textual entre los escritos de Neruda y los surrealistas. Des hipótesis se
nos ofrecen como posibles: que la convergencia temporal hizo que bebieran de las
mismas fuentes y circunstancias históricas y estéticas, y que Neruda conoció
5. Ramel, 1981: 73. ‘Los sur,eaitstas, a través de Breton, quedan liberar al hombre de todo tipo de
dlierer,d.dón dednay social, y no podían considerar la esclavfzacidn del arte por un pre$ddo de
clase‘tino prognsista par, la liberación de la me,t&.
¡u
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directamente a los surrealistas. Consideramos que la primera hipótesis es la más
fuerte, pues a la enemistad demostrada se suma otro dato revelador no hemos
encontrado obras surrealistas en las bibliotecas de Neruda. Sin embargo, hay que
anotar algo muy importante: la presencia de Nicanor Parra, gran admirador del
movimiento surrealista, en la obra de Neruda a partir de Estravagfirio. La red de la
intertextualidad es, por tanto, bastante compleja.
La hipótesis de la convergencia temporal es defendida, entre otros,
por Jaime Alazrakiy Saul Yurkievlch. El primero’consideraque definirTmlatird del
hombre infinito como poema surrealista es un anacronismo porque se escribió entre
1924y 1925 y se publicó en 1925, un año después de la aparición del Primer Manifiesto
del Surrealismo, aunque es difícil suponer que no le llegaron ecos de éste. Pero seflala
que lo que se considera hoy como inherente al surrealismo ya estaba en la poesfa
europea mucho antes; de hecho, surrealistas como Breton, Eluard, Aragon y Soupault
llegaron a Identificarse conel manifIesto “L’Esprlt nouvefiu” queApollínaire había
publicado en 1917. Es más, el nombre surrealismo es precisante un homenaje a
Apollinaire, como ha reconocido Breton. Los antecedentes de los surrealistas están en
Baudelaire, Mallarnié, Rimbaud, Jarry y Lautréamont, autores que Integran también
el universo poético nerudiano, como hemos visto, Recuerda Alaxraki que en 1913
Apollinaire, maestro de todas las vanguardias, habla definido el cubismo en los
siguientes térmanos:
supresión de los exotismos snobs. del dolor podilco, de la copia
en el arte, de la sintaxis, del adjetivo, de la puntuación, de la
armonía tipográfica, de los tiempos y las personas verbales, del
verso y de la estrofa, del artIsta sublime’
La cronología, por tanto, es prescindible para explicar el surrealismo
de Tenlativa, pues exls~c convergencia eviciste de antecedentes poéticos. Sin
embargo, posteriormente el contacto de Neruda con los surrealistas es un hecho
6. Atazraki, 1972.
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demostrable. Aduce Alazraki unacita textual en queNeruda declara:
Respeto mucho de su primitiva poesía y de sus descubrimientos,
pero este movimiento ha sido tan manipulado, llevado, traído y
‘tausvenirado que cualquier persona honrada siente verejlenza
dela rompalMa de estos espectros dela antegverra
- Llama la atención en esas declaraciones la actitud antitética. ante el
movImIento, y nos parece ¡ma>’ significativo, dentro del desprecio ideológico, el
reconocimiento de sus descubrtmientos. Vemos aquí un sutil reconocimiento que
ekpllcará la existencia de relaciones realesconesa estética.
La biografía del poeta chileno es también Importante aquí. Margarita
Aguirre nota el conocimiento que en sus años de estudianle en Santiago tuvo
Neruda de los (smos provinlentes de Paris. Posteriormente, el contacto con los poetas
españoles y su peculiar asimilación del surreatismo tampoco puede obviarse. A todo
esto se añadirá la prolunda amistad queen la época de la guerra dvii española unió a
Neruciacon los poetas surrealistas franceses Louls Aragon y Paul Eluard.
Así pues, son múltiples las vías reales de contacto con el surrealismo.
Fundamental será la deuda común al simbolismo y posteriormente a autores de
vanguardiacorno Guillaume Apollinaire. Del primero tienencomo herencia común et
ternadel viaje, ya comentado en el capitulo anterior, queobsesiona Igualmente a los
surrealistas ya Neruda.
Saúl Yurlcievich hará también interesantes observaciones sobre
Rrsfiiencfa en la Ejem, que, Junto a Tenialiw, es La poesíamás surrealizante de Neruda
en esa etapade sincronía conlas vanguardIas (posteriormente, Estravagar¡o y Libra de
las preguntas tanbib se acercarán aesa estética, comoveremos):
8. IbId.: 33.
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Residencia en Ea llena surge a la par de la primera poesía
surrealista sin que ésta ejerza influencia directa en la poética
nerudeana. Son creaciones sincrónicas que respiran, una y otra,
el aire del tiempo. Coincidencias de actitud, de objetivos,
similitud de proyecto estético producen resultados semejarLtfl’
Podemos concluir en cuanto a las relaciones de Neruda con el
surrealismo que, a pesarde que nuestro poeta lo rechazó verbalmente, al tiempo que
Breton y los surrealistas se opusieron a él en mutua enemistad, hayuna convergencia
de sincroníay antecedentes poéticoscon ese movimiento, a lo queso sumala relación
de Neruda conla generación del 27y su particular puesta en práctica del surrealismo
(que se respira en el ambiente más que leerse>, así corno la amistad con un sector de
los surrealistas franceses. Todoello, altadido a la profunda y reconocida admiración
hacia un peculiar surrealista, Gómez de la Serna, nos permitirá hablar de actitudes
surralizantn en Neruda, como veremos a continuación, partiendo. de las fuentes
comunes ya mencionadas, que se remontan a Whitman, Lautrdamont, el simbolismo
y lasprimeras vanguardias.
El Influjo que Whitman tuvo enei simbolismo es un hecho constatado
tanto en la renovación temática como en la liberación formal. Bat última instancia,
todo se traduce en una actitud de rebeldía ante las convenciones estéticas
anquilosadas- imperantes. La liberación formal se evidencia, por ejemplo, en su
paradigmática enumeración caótica, seguida tanto por simbolistas como pOS
surrealistas. Rimbaud imita la enumeración whltmanlana que repite eí esquema ¡e
suis (Yosoy’) anafóricamente en su poema en prosa ‘Iluminaciones”.
Según Spitzer (1945), esa fórmula la toma Whitman heréticamente
del culto Judeo-cristiano, en que estas enumeraciones están dedicadas a los atributos
de Dios (“Yo soy el buen pastor ...“, etc,> y precedidas por la fórmula EyO EL¡J 1.
9. Yurlclevlch, 1984:55.
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Asimismo, toma Rimbaud de Whitman la anáfora de ji ya <‘hay’):
...Hayunrelojque no suena.
Hayuna hondonada con un nido (...)
Hay una catedral que desciende en un lago 1...)
Hay un cochecito abandonado ~
Esta fórmula tendrá continuidad en las vanguardias estéticas
Apollinalre puso el nombre de “li y a” a una colección de ensayos y poesfas. E
mismo esquema recogerá Bretón al expresar, en Prolegómenos a un tercer rnaniflnk
surreallslaono (1942):
1-Uy, pienso,en aquella bella fórmula optimista de
agradecimientoque aparece en los primeros poemas de
Apollinaira, hay la maravIllosa muchacha A’
Esta fórmula anafórica conjuntiva se hará disyuntiva en Neruda, e.g.
en la visión apocalíptica del mundo que da en Res (deuda en la tierra 12:
¡Uy cementeriossolos,
¡Uy cadiveres.
hay piesde peg4~sa bu Irla,
hay la muerteen los huesos...
(‘Sólo la n’uerlej
Hay p¿>,osde color de nutrey houdbles intestinos
colgando de las puertas delas casas que odio,
1~
II.
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hay dentaduras
hay espejos...
hay paraguas...
<‘Wallctngaround”)
Ese contacto doble de Neruda con Whitman y el movimiento
surrealista lo confirma Spitzer con lassiguientes palabras:
La poesía de Neruda nos presenta el esquema de Whitman
(...) con la visión desengaaada del caos total moderno, sin fe
panteísta que lo ordene o unlllque; con serles de lmágeiies
superrealistas, en que las cosas aparecen entreveradas con la
Interpretación pesimista del poeta 1...) Es la “ópera (abulost del
yo poético de Rimbaud que ofrece, en vez de la realidad
exterior, Imágenes fantásticas; la desartIculación de las cosas
hacinadas en los rincones del alma..A
Queda así explicada la vinculación formal de Whitman con los
nuevos movimientos aludidos. En cuanto al plano temático, habría que decir que la
liberación del verso frente a las exigencias de la métrica tiene un correlato en la
liberación de los tabúes morales y especialmente sexuales que imperan en la época.
La exaltación del erotismo y del amor en libertad de “1 Sing the Body Electric” y otros
conocidos poemas tendrá un eco muy importante.
Pero más trascendente y profunda será la aportación del poeta
uruguayo Lautréamont, tan seguido y admirado porel simbolismo francés, así como
por los surrealistas; prueba de esto último es quesus Patatas fueron reeditádas por
Breton en 1919 y porSoupault en 1923.
13. Spitzer, 1945: 68.
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Of?ece este autor nuffierosos elementos concomitantescon la obra de
autores simbolistas como Rimbaud o tlaudelaire,
El espíritu romántico de Lautréamontpresenta constantes incursiones
en la crueldad y la exaltación del mal como modo de rebeldia; ésta, junto con el
absurdo, también presente en este autor, seránelementos decisivos en las vanguardia.
En los Cardos de Maldoror y en las Poesías aparece ya el satanismo que después harán
suyo Baudelaire y Rlmbaud. Su irreverenda y ataques heréticos a Dios llegan a su
culmen en el momento en que lo visualiza como un nuevo Saturno devorando a sus
hflos.
Estas Incursiones en el satanismo, el feismo, lo escatológico, etc., se
verán reforzadas por una ruptura radical con los dogmas morales establecidos, a
través de la defensa explícita de la prostitución y la homosexualidad, Sus ataquesa la
sociedad y a unamoral caducase repiten, e.g. en Une saison en enfer de Rimbaud, en
que se conjura a Satanás y se ataca a la patria y la religión cristiana. A esto último
alude Octavio Paz cuando, refariéndose al surrealismo, afirma:
El amor debe perder ese gusto amargo que no tiene, por
ejemplo. el elorcicio de la poesía. tal empresa no podrá lle-varse
a cabo plenamente mientras no so haya abolido, a escala
universal, la Infame idea cristiana del pecado. Es decir, se trata
de reconquistar la inocencia ~
Esa reivindicación del erotismo que parte de los dos poetas
americanos mencionados -Whitman y Uautréamont- se materlaliza en el uso de un
lenguaje directoque arremete contra todo tipo de tabúes y dogmas; esto cristalina en
la poesfa de Neruda, en que se exalta el sexo sin ningún tipo de velos, e.g. en “Agua
sexual” y “Materia nupcial” (Residencia). Asimismo, en todos ellos-se observan las
opciones sexuales marginadas, como la prostitución (en Whitman, t.autréamont, los
14. Paz, 1982~4a.
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poetasmalditos franceses y también Neruda, en Crepusculario>.
Pero no acaban aquí las influencias del poeta franco-uruguayo que
tanto exaltaron simbolistas y surrealistas. También aparecen en sus Cantos de
Maidoror elementos tales como lo maravilloso; e.g. Maldoror en cierto momento entra
en un prostíbulo y conversa con un cabello; en otro momento, salen del Interior de
una aralia dos antiguos enemigos suyos. También están patentes la magia y el
onirisnio, e.g. cuando un ángel metamorfoseado en cangrejo quiere salvar al
protagonista y éste lo destroza, o cuando Maldoror suefia quees introducido en el
cuerpo de un cerdo.
Por otra parte, es emblemática para los surrealistas la defensa, que en
sus Poesías hace Lautréamont de un arte colectivo: “La poesía debe ser hecha por
todos. No por uno” ~
De todo lo hasta aquí expuesto podemos concluir que, efectivamente,
hay raíces americanas Indirectas en el movimiento surrealista que se origina en
Francia en el periodo de entreguerras (conaetamente, en 1924 se publica el primer
manifiesto> y que éste, a su vez, revierte su Influjo regenerador en la literatura
americana, pero hay que anotar que el surrealismo que se produce en América es
necesariamente diferente al europeo en cuanto que suma, a las fuentes surrealistas
francesas indicadas, otros elementos, a saber: el níodernfsmo, ya superado pero del que
se conservan los principales logros 16 las otras vanp¿ardias (eg. el cubismo de
Apollinairo) yel movimiento ronídnlico.
Este último ingrediente constituye de por si un tema conflictivo, ya
que es el argumento que- esgrimen algunos autores para negar la existencia de
surrealismo en Neruda. Este es el caso de Amado Alonso, quien considera que el
15. Latatréamnoat, 197~ 284. Recuérdese a este respecto que Neruda escribió Anillos -prosa
vas.gusrdista-cen TomásLago.
16, ckiavio Paz afirma es. Cuadrivio que al modernismo se deben en las letras castellanas el antr por
la imagen insólita, el prosaísmo poético-y la revolución rltrolca.
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poeta chileno ofrece un influjo pasajero del surrealismo -concretamente, el de la
escritura automática pero queno podría nunca pertenecer a esa corrientedebido a su
adhesión al romanticismo:
Neruda, poeta eminentemente romántico, introduce en las
escuelas nuevas un motivo de escándalo con su cultivo
descarado del corazón; pues (..> se ha defendido el ideal del
- poeta-antena, receptor pasivo de atisbos, querlóndose reducir la
poesta a la transcripción “sin intervención del poeta” de esos
atisbos o Intuiciones libres, sin dejar que el sentimiento entre a
irflsardevtdayadarlorniaysentidoa las intuiciones.”
Este argumento es totalmente discutible porque deja trasludr una
falta de comprensión de lo que el movimiento surrealista significó, ya que ate no
proscribió jamás el sentimiento de la obra literaria; si, en cambio, la moral, la razón y
los dogmas estéticos ~
En Arcano 17 Breton explicita que el lucero de la maflana, Lucifer,
ángel de la rebelión, irradia una luz formada por tres coMponentes: la libertad, el
amor y la poesía , y en el manifiesto do 1924 defiende un arte humano, pleno de
sentimiento, cuando proclania: “quiero que la gente se calle tan pronto deje de
sentir”’. De hecho, el neorromanticismo reconocible en aspectos tales como la
exaltación del amor y la mujer, la actitud rebelde y la preocupación por la muerte, son
elementos integrantes del surrealismo. En el caso concreto de Neruda, Juan Larrea
afirma tajanteniente que “Su personalidad guarda no pocas afinidades con el
surrealismo. Por lo pronto, la ascendencia nerudiana, como la de éste, es
17. Alonso, 1979~ fl~
18. En este punto ceneda tuwnbi&, el surrealismo con las fuentes seflaladas; e .g. cori el fefsmo de
Lntrdemo.,t, O roo la afirmación de Rhnbaud, en Une salseo en caler: ‘Un. noche, senté a la
Belleza en mis rodfllasyla encontré amarga. VI. inÑrlé.., (1986:47).
19. fretosi,1974:22.
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notoriamente romántica” 20 Señala este autor los Veinte poemas como muestra de ese
romanticismo y la Tentativa del hombre infinito como punto de arranque del
vanguardismo nerudiano.
A estos elementos temáticos habría que añadir, para una defensa de
la existencia de elementos surrealistas en la obra poética de Neruda, otros aspectos:
ideológicamente, el materialismo dialéctico marxista, y formalmente, la escritura
automática y la visualización verbal de la desintegración del mundo.
El primer elemento es plenamente defendido por el propio Breton,
artIfa del surrealismo, que en el ‘Discurso en el Congreso de Escritores” de 1935,
afirma que en el materialismo dialéctico propuesto por la filosofía alemana han
hallado los surrealistas “el únicoantidoto eficaz contra el racionalismo positivista” 2s~
La filiación mar,dsta del movimiento es clara, y lo es también la
presencia en Neruda de un materialismo dialéctico primero Intuitivo y después
asumido, que en el Canto general se hará histórico. El surrealismo se decanta por las
teorías marxistas y confía, según se afirma en el segundomanifiesto, “en orden a la
liberación del hombre, condición primordial del espi’ritu, en la revolución del
proletariado” ~. El hombre está reprimido y para triunfar tiene que “transformar en
realidades las fantasías del deseo” ~.
En cuanto a la escritura automática en Pablo Neruda, es un hecho
constatado en numerosas ocasiones, ya que nuestro poeta sigue el conocido
postulado que Breton hace en “Secretos del artemágico del surrealismo”:
20. larrea, 1967:83, Este autor establece una filiación del movimiento surrealista al romanticismo perO
con un cariz claramente despectivo; ve al primero como degeneración del segundo, y establece un
paralelismo con lo que el rococó significó respecto al renacimiento, En cuanto a la poesía
surrealista, comenta que »se caracteriza por los huecos retorcimIentos que, como los de los
caracoles marinos, dejan suspendidas donas mIsteriosas resonancias intersticiales y
sobrecogedoras» <Ibid.: 27)
21- Breton, 1974: 264.
22. IbId.: 191.
23. IbId.: 49.
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Entrad en el estado más pasivo, o receptivo, de que seáis
cApaces 1...> EscribIó deprisa para no poder refrenaros, y para no
tener la tentación de leer lo escrito ~‘
Explica Breton en otro momento que si una frase suya le provoca
Inidalmenteuna decepción se confta en la frase siguiente para corregirlaen lugar de
reelaboraría directamente, a fin de no perder ese ímpetu inspirado de la escritura
autorn6tica.
Bat la poesía de Neruda son frecuentes las manifestaciones de este
lesna surrealista. Ya lo constata Amado Alonso en el poema titulado “El reloj caído en
el mar”, concretamente en los versos:
Los pétalos del tiempo caen inmensamente
Como vagos paraguas 1...)
sana campana nunca vista,
una rosa Inundada, una medusa, un largo
latido quct>rantadot
peto non ~o,es algo que toca y gasta..?
No es únicamente en la primera etapa de Neruda, más vanguardista,
donde se produce este fenómeno de la escritura automática. El mismo recursO
surrealista encontrarnos en obras como Canta General; Villegas <1976) afirma que en
“América, no invoco tu nombre en vano” hay numerosos poemas en que se ve a
América con Imágenes surrealistas, desde una distancia visionada y con tono
sómnico; Incluso en una obra tan distante del hermetismo formal de los isnhos como
.Las salios y e> viento podemos encontrar esa nota típica del surrealismo en el poema
‘Vuelve España’.
2.4. ibId.
25. Alomo, 1979:43.
u
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En cuanto a la otra técnica formal aludida, le, la descripdón de la
desintegración del mundo a través de enumeraciones caóticas, es un aspecto de la
poéticanerudiana ya constatado porAmado Alonso en su conocido estudio, en el que
se alude a los níe;nbra diajecta, a la materia visualizada en su proceso de destrucción
permanente, aunque en obras posteriores desaparecert el aspecto negativo para dejar
paso a la mera transcripción de esa realidad descoyuntada en su eterno proceso de
muertes y nacimientos (cg. en Can lo General). Ojos, manos, trajes vados, desfilan por
la poesfa residenciaria recordándonos constantemente las manifestaciones plásticas
del surrealismo; e.g.
...bay una continua vida depantalonesypolleras
un rumor de medias de seda acarIciadas
y senos femeninos que brillan como ojos”
En relación con esa visión del mundo en descomposición, son
interesantes las Interacciones que a ese respecto establece- Sábato entTe el
romanticismo, el surrealismo comosu herencia en nuestro siglo, y el existencialismoy
el marxismo como filosofías en cuyo seno desemboca ese movimiento. Todas esas
corrientes traducen ‘las angustias del hombre que vive el derrumbe de una
civilización tecnolátrica” ~ Coincide con el movimiento existencialista en “la
convicción de que ha concluido el dominio de la mera literatura y del nuevo, arte, de
que ha llegado el momento de colocarse más allá de las puras preocupaciones
estéticas para enfrentar los problemas del hombre y su destino” ~
Por otra parte, existencialismo y surrealismo coinciden con el
marxismo en la rebelión contra la sociedad mercantil y en el Interés por el hombre
concreto frente a la razón abstracta. Igualmente, coinciden en el concepto de
intersubfetividc.d:
26. Neruda, 1967a <RS1’): 165.
27. Sábato, 1981:82.
28, Ibid.: 120.
254 La génesis poétIca de Pablo Nonada
Contrariamente al pensamiento cartesiano y kantiano, tanto
pava el etistenclalismno como pava el mardsn,o, el hombre Se
capta así mismo en el Olio; el descubrimiento de la Intimidad
de uno es el descubrin-denlo de la otra Intimidad, del que
convive cora uno, sufre y calía con uno, coniulga con uno a
través del lenguaje, de los gestos, del odio o del amor, del arte o
del sontimieniareligioso ~.
Esta Idea de intersubjeíivldad está presente en el colectivismo
artístico que defienden los surrealistas y la poesía de Pablo Neruda se hace eco de
esto en esaósmosls consu pública lector que prornulgaea numerosas ocasiones, en la
defensa de ~na poesía sin pureza, en su deseo de set comprendido a pesar del
hermetismo inevitable a menudo en su poesía, o en su afán por convertirse en
portavoz de la colectividad.
Pero no acaban aquí las concomitancias de la obra del poeta chIleno
con los postulados del movimiento surrealista. Aún nos queda analizar la frecuente
aparidón de diversos principios sostenidos por este movimiento en los Versos
nenidianos, así corno la cristalizacIón formalde esa relación.
Destacan fundamentalmente cinco elementos de contenido conluiws:
los ataques a la crftica, el onirismo, el humor, lo cotidiano maravilloso y la concepción
del amor.
Los alaques a la callíca son frecuentes en ambas escrituras, y se
Incluyen en esa rebeldía totalizadora que no admite dogmas de ningún tipo, ni
tampoco necesita mediadores entre creador y lector pues, como albina Bretón, “la
poesía debe ser comprendida por todos” ~.
29. IbId: 19t
30. Breton, 1974: 284.
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Neruda dio muestras constantes de esa misma actitud a lo largo de su
vida, tanto en sus versos como en sus manifestaciones más directas. Como ejemplode
ello podemos citar algunos versos de su “Oda a la crí tica”, poema en que explica
cómo su poesía pertenecía a las gentes sencillas hasta que llegaron los criticas y se la
arrebataron:
la arrugaron ehicieron
un pequeño paquete
quedestinaron cuidadosamente
a sus desvanes, a suscementerios,
luego
se retiraron unO a uno
enfurecidos hasta la locuwa
porque no fui bastante
popular para ellos
o impregnadosde dulce menosprecio
por ini ordinaria <alta de tinieblas3’
tras lo cual, explicael poeta, sus versosvuelven a los hogares de la gente sencilla. En
su “Oda a la crítica <II)”, perteneciente a las Nuevas odas elementales , corrige esa
actitud de un modo circunstancial, probablemente motivado por la defensa que el
marxismo hace de la crítica y autocrítica como garantía de progreso y superación,
pero esa actitud Intrínseca inicialmente anotada no desaparecerá nunca y es indice de
la reivindicación que el poeta hace de su libertad creadora. Así, podemos leer en
Eslravagario , con el humor que caracteriza a este libro:
Me preguntaron mu vez
porqué escribís tan oscuro,
pueden prepntarla a la noche,
al mineral, a las raíces,
31. Neruda, 1982a <OEL): 103-4.
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Yoro supe qué contestar
hastaqiie luego y después
tse agredierondos desainados
acusándome de sencillo:
que responda el agua que Corte,
9v—e hjicordendo y can¿andoY
El onirismo defendido por los surrealistas, se materializa en la práctica
de la escritura automática,asícomo en el uso de Imágenes visionarias que establecen
asociaciones de tipo Irracional, seg<~n los conocidos postulados de Pierre Reverdy
(autor al que Neruda estuvo unido por una estrecha amistad y al que admiraba
prolundameaite, según se puede constatar en sus memorias33 > son características del
poetizar newdlano. Lo veremos más tarde, en el análisis del poema de Residencia
‘Caballo de los sueños”, cuyo titulo es ya significativo a este respecto. Sin embargo, y
al igual que les demáselementos surrealistas señalados, no se relegan estos usos a las
primeras obras, más vanguardistas, del poeta chileno, sino que pueden eneontrarse
en obras muy posleriores, tales como Estravagario o El corazón amarillo. En ellos, el
onirismo, las imágenesvisionarias y el absurdo se repiten constituyendo un rasgo del
estilo del poeta; un buen ejemplo de todo ello seriael poema “l3araja” ~4,en que se
asocian los d~as de la semana con una bara» alucinante:
Martes maligno, sola
del amordesdichado,
llega bailando
con
el filo de una espada.
Sábado, dama negra
32. Neruda, t9fl~1Vh7O1.
33. Su Inti ajo se hace ptente en aso, coro la Imagen de Rnidencfa “el di. corno un pobre mantel
punto. secat (tOlla <RSTh 1181 con dar. deuda hacia kverdy: “el di. se desplegó corno un
mantel blanco”<DfrzCmnedo,1945: 636). El luego de la intevtextualidad repite la Imagen en
tal ravtprk<rn~riou lucha denurinos...’j y Nétqaciona y regra~ (“(ida a la cama»).
3-4. Neruda, lSA7a <RSI) 219.
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nocturna coronada
con corazones rojos,
danza, bella, en el trono
de las cervecerfas,
moja los pies del naipe
cantando en lasesquinas
cubre con su paraguas
tus albalas berniefas
y canta hasta quecaigas
en el Domingo blanco,
como un regalo deoro,
como un huevo en un plato’3
Los últimos versos citados ya establecen una conexión con otro
elemento surrealista de grgn importancia, el humor, que se concibe como algo elevado
y sublime, por medio de lo cual el hombre “elige el placer aristocrático de reírse del
mundo que lo aplasta” ~ En última Instancia, también este elemento tiene un carácter
subversivo; ag. Neruda se ríe del mundo convencional a la vez que lo ataca en los
siguientes versos de “Walking around”:
seria del ictoso
asustar a un notario con un lirio cortado
odarmuertea una monla con ungolpedC0reifi~
El mismo humor, a veces desenfadado, otras pleno de sarcasmo,
reaparece en la última etapa de la obra de Neruda, probablemente renovado por el
hipotexto de la poesía de Parra, con lo que se refuerza la tesis sobre la importante
presencia de elementos surrealistas en la poesía de Neruda que hasta aquí venimos
argumentando. En El corazón amarillo, libro otoñal de humor melancólico y
35. Neruda, 1973 (E1V>~ 606-9.
36. Durozol, 1974~ 216.
a?. Neruda, 1987a (RST): 219.
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atemperado, saltan chispas que inehan a la carcajada en poemas como “El pollo
Jeroglífico” o “Una situación insostenible”. Este último presenta el humor negro
t{plcamenle surrealista, que sitúa al individuo por encima de sus dos grandes
enemigos, el tiempo y la muerte. A este respecto resultaría interesante un conrsentaliO
brevede los últimos versosdelpoema “Laringe”t
Si les digo que sufrí nneho
yquela angustia ale devora
si digo como lagallina
que muflo porque no muto,
derameSmpuntapié en el oiio
corno castigo a t*n mentitoso~
Encontramos en ellos diversos factores que contribuyen a potenciar
su carácter humorístico. El con texto viene dado por sus enfermedadesy su encueflhtO
con los médicos, a los que satiriza como tantas veces hizo Quevedo, uno de sus
maestros:
Iba debronquio en bron~uto como
pa~.rillo de~atwaen rama:
yentrabaysaila el doctor
por mi laringe en bicicleta..?
El humor negro también hace acto de presencia en los versos que
estamos comentando, donde el poeta se ríe de la muerte. Pero aún hay más: e] 1150
irreverentey paródico de un conocidoy diadoverso de una grau poetisa espailalá,
33. Neruda, 1913 IETV> 649.
39. Ibid.
u
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Teresa de Jesús:
si digo como la gallina
que mueroporq tic oto tuNerO.
En un Interesante articulo de la revista Araucaria ~, JoSé Miguel Varas
cuenta cómoexplicó el sentido de esos versos a un traductor europeo:
Bueno -le dijoal traductor-,esto está muy claro.
Y le conté el viejo chiste, un-o delos favoritos de Neruda:
En una reunión social se come, se beben licores. Más tarde, en
el salón, toca el piano una de las hijas de la duefla de la casa.
Después se juega a las adivinanzas, Un nuevo rico argentino se
queda dormido en un sillón, Despierta cundo otra hija de la
duelta de la casa está declamando:
Vivo Sin vivir en mi
y tan alta vida esporo
que muero porque no muero.
“Yo la sé -grita el nuevo rico la gallmn-al”
Humor y absurdo se aunarán también en el original Libro de las
pregnntas:
Dequé se ríe la sandía
cuando la estdn asesinando?”
40. Varas, 1984:135-6.
41. Neruda, 1975b <WP): 29.
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La exaltación de lo cotícónno meraoilioso es urs elemento más que
ersgrosa la lista de las concosnitancias entre el movimiento surrealista y la poesía de
Neruda. Ya Bretosx set~alaba en su primer manifiesto la importanciade lo fantásticoy
lo mágico y su presencia en lo real cotidiano, no en un mundo aparte sino en el de
cada dia~ el puente para su acceso seria la videncia, proclamada ya antes por
Rimbaud, La fantasía de lo inmediato real es un componente fundamental de la
literatura hispanoamericana de nuestro siglo. Octavio Paz explica certeramente eso
que se hadadoen llamar realismomágico:
Todo estA vivo: todo habla o hace signos; los objetos y las
palabras se unen o separan conforme a ciertas llamadas
,risledosas la yedra que asalía el anuro es la cabellera verde y
dorad, deMelusiria?
También en el Neruda tardío, muy vinculado con el peculiar
surrealismo pantano, adtjuiere vida propia la materia y se desvela el lado mágico de
lo cotidiano en numerosas ocasiones, los objetos cobran vida, y no hay barreras entre
lo real y lo Irreal. En “Una situación Insostenible”, por ejemplo, se narré. con ecos
cortalarianos cómo en la casa de la familia Ostrogodo los muertos van ocupando sitio
hasta invadiríay expulsarlos:
Colgabandelos cortinajes,
se sentabanen los floreros,
sadlspvtabanal sillón
de don flhlberto Ostrogodo,
r ocupaban por largo donxpo
el balto, pdiflhdo tal ver
lo, dientes de sus calaveras...0
42. l’az,1982:39.
43. Nc-sucia, 192Th ICOM: tft
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Finalmente, nos queda por analizar un elemento del inventario de
interrelaciones fundamentales que liemos establecido. Se trata de ¡a concepdcSn del
amor. Desde las primeras obras de Pablo Neruda encontramos una exaltadón del
erotismo y del amor sin tabúes, desembarazado de todo tipo de convencionalismos.
El concepto de “amor colectivo” surrealista se basa igualmente en un rechazo de todo
íipo de represiones; Péret considera, porejemplo, que llevaría auna espiritualización
de la sociedad y un rechazo de la obscenidad, “indicio de la contención de los
instintos encarcelados en la estructura matrimonial codíficacWn imbédildelamor’ ~
El erotismo conileva una liberación del hombre, y esto se refleja en -
obras como Ef hondero enlusiasba, dondeel autor hace una descripción detallada de lo
sexuat que guarda estrecha relación con Whitman. En Residencia aparece el mismo
hecho, y el poeta Ironiza sobre la convencfonallzación del amor y la represión sexual,
alabando a un tiempo el amor libre de los animaleso el desaffo de los adúlteros:
t.os atardeceres del seductoryIas noches de los esposos se
unen como dos sábanas sepultándome,
y las lloras después del almuerzo en que los $venes
estudiantes
y lasJóvenes esludianws, ylos sacvrdolesse muslurba>~
y los animales fornican directamente,
y las abejas huelen a sangre,y las moscas zumban coléricas,
ylos primos Juegan e,<trañameflte consusprimas,
y los rnédlcos miran con <urja al marido dala joven pacIente,
y las horas de la mañana en que el profesor, como pordescuido.
cumple con su deber conyugal y desayuna.
yanAs aún, los adúlteros, quese amar, con verdadero amor...0
Posteriormente se atemperaesta actitud agresiva para dar paso a una
poesía donde el amor constituye un sentimiento esencial y se manifiesta en tres
44. Cit. por Durozol, 1974:173.
45. Nen,da, 1987, (RST): 166.
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vertientes: pantelsta (Odas elementales>, solidario hacia la humanidad (Canto General> o
erótico (Cien sonetos) con lo cual continúa con la religión de> amor que proclamaba Luis
Aragon. Una vez mAs, a través del subjetivismo y la exaltación del sentimiento,
encontramos un contado directo entre esos dos movimientos que confluyen en
Neruda, romanticismo y surrealismo, argumentando de nuevo su interconexión
frentealos queacusan aeste último de asepsia sentimental.
Un recorrido sucinto por la poesía nerudiana añadirá datos valiOsos
sobre la lácita y peculiar filiacióndel poeta chileno con el movimiento surrealista, no
sólo a través de los cinco aspectos hasta aquí estudiados, sino también otros tan
importantes como la escrituraautomática, la imagen visionaria, las rupturas espacio-
temporales el absurdo, el ludismo, etc.
Enel nIvel diaadnlco puede comprobarse, efectivamente, quehay un
distanciamiento inicial con respecto a las vanguardias en la vida y obra de nuestro
poeta. fln 1914 Huidobro lanza en Santiago de Chile su manifiesto Non SflViOlfl y ya
antes, en 1913, escrIbía sus caligramas, según Braulio Arenas. Sin embargo, la primera
obra que Neruda escribe, Crepusculario, publicada diez años después de aquel
programa, en 1923, contiene una fuerte dosis de modernismo y romanticismo, aunque
ya el primero acusauna crisis.
Del modernismo se librará pronto pero el romanticismo será un
estigma Imborrable en toda su producción poética. Sin embargo, a pesardel aludido
distanciamiento de lasvanguardias, debido en parte a su alejamientofísico a causa de
sus obligaciones consulares, no dejan de observarse ya elementos vanguardistas en su
segunda obra, Veinle poemas de amor y una canción desesperada, donde hacen su
aparición imágenes tolalmente nuevas, en que los términos ofrecidos no tienen una
relación lógica y, por tanto, según los postulados de Pierre Reverdy, el efecto estético
es mucha mayor. Así, encontramosejemplos tales como los siguientest
u
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Cantar, arder, huir, como un campanario en las manos deun
loco
.51 agua anda desealza por las calles mojadas”
Sin embargo, ya en 1925, cuando el poeta sólo contaba con 21 aftas,
publica lo que muchos consideran su obra de vinculación con la vanguardia, TeníaUrsa
del hombre infinito. Se trata de un poema de sintaxis descoyuntada, sin signos de
puntuación nl Ilaciones lógicas precisas, y en él se proponen dos tenas frecuentes en
la escritura surrealista: el viaje Inmóvil del vidente y el onirismo. Del crepós-culo al
alba, se desencadena una noche mágica con Ingredientes eróticos y onlaicos, donde el
poeta atraviesa el aire y observael misterio de la ciudad dormida:
soy la yegua que sola galopa perdidamente a la siga del alba
muy triste
anis alas absorben como el pabellón de un parqus con olvido
amanecen los puertoscomo herraduras
Teniendo en cuenta que el vanguardismo hispanoamericano nace,
sogún se suele señalar, en 1922 con Trilce, de César Vallejo, ya que aunque Huidobro
practicaba las nuevas concepciones poéticas, no era suficientemente conocido en
América, no queda desfasada la Incorporación de Neruda a las nuevas tendencias.
(Hasta 1931 no se publicará Allazor, obra paradigmitica del creacionismo y basada
también en el motivo del viaje).
Tras esa lenlaliw, Neruda es nombrado cónsul en Birmania, hacia
donde parte en 1927; después continuará consus actividades diplomáticasen Ceilán,
Java y Singapur. En 1932 regresa a Chile, donde publica en 1933 la primera versión de
Residencia en ¡a tierra, y proseguirá consus traslados, en 1933 a Buenos Aires y en 1934
46. Neruda, 1987b (VPA>: 95, 75.
47. Neruda, 1973 (1111): Vv, 251-55.
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a España, donde publica en 1935 la versión definitiva de Residencia. Esta obra suele
considerarse como la que tiene más presencia de surrealismo, y esto lo admiten
Incluso los autoresque niegan la existencia de surrealismo en Neruda. Corvalán, e.g.,
afirma que “en estas residencias Neruda nos dio la mejor poesía superrealista. Todo
el dolor existencial del hombre contemporáneo está allí expresado” ~.
En un análisis de la poesía que compone este libro podemos
comprobar que, efectivamente, recoge los postulados surrealistas de ¡nodo
generalizado. De hecho, Neruda, aunque no participó en proclamas y manifiestos
colectivos, tuvo unaestrecha vinculación personal con autores tan importantes para
este movimiento como Pierre Reverdy, Paul Eluard y Louis Aragon, al que llama
“capitándel amor” en la odaque le dedica en Natsegaciones y regresos.
Así pues, encontramos en Residencia el cultivo de estados oníricos,
tanto en poemas completos (“Colección nocturna”, “Caballo de los sueltos”> como en
fragmentos; e.g. en “Oda con un lamento”:
Por desgracia no tengo para darte sino uñas
o pestañas, o planos derretidos,
o suzetb que salen de mi corazón a borbotones,
FolvoflentossI*dos q,« correncesas fineis negros
suets llenos de velocidades y dcsg¡ariasA’
En el poema “Agua sexual” aparecerá de nuevo el poeta como
visionario alucinado, y también en “Estatuto del vino”, donde la ebriedad báquica le
somete a visiones sómnicas-:
Y hacia libeles acres me encamino
flstidóde metales transitorios.
liada bodegas solas, hacia indas
48. Corvatán,l96~~ ItS.
49. Neruda, 1987a(RSfl:243.
u
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Entonces surgen los hombres del vino
y traen copas llenas de ojos muertos
hablo de lentas medias de ramera,
hablo del coro de los hombresdel vino
golpeando el alsibd con un hueso de psjaro?
5.
La presencia de ojos desgajados de sus cuencas nos evoca uno de los
motivos recurrentes más conocidos de la imaginería y la plástica surrealista. La
escena del ojo seccionado con que se Inicia Un chíen andalu de Bufluel (1929) se hizo
casi paradigmática se esa obsesión, así como Braunet con su obra y su ejemplo
biográfico, En Neruda los membra disjecla tienen una presencia generalizada, y las
imágenes de una estética leísta recurren a menudo en Residencia a la mendón de ojos
arrancados con connotaciones de dolory destrucción, tan propiamente residendarios
y surrealistas, e.g. en los tres homenajes apoetas conque finalizael libro:
Si pudierasacarme tos ojos y comérmelos,
lo haría por tu vozdo naranjo enlutado,..
<
TMOda a FedericoGarcía Lorca’)
y el agua de los muertos me golpea,
como palomas ciegas y mojadas...
<‘Alberto Rojas Jimdnez viene volando”)
(cuando los pdq~ados me¡ados de la tierral
por fin devuelvan sus gastados muertos,
quiero una ore~, Un ojo,
un corazón heridodando tumbos..
(‘El desenlerrado’)5’ -
56. Ibid.: 2679.
51. Neruda, 1987a <RSfl: 275. 286, 287.
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La escritura automática es una constante en Residencia. Las Imágenes
de destrucción establecen su Imperio en todo el libro. T.o irracional y la ruptUfl de
dogmas morales y sociales puede constatarse tanto en los últimos ejemplos
transcritos como en los pertenecientes a “Caballero solo” y “Walking around”. Las
rupturas con la lógica y especialmente con la sintaxis son criticadas por el purismo de
Amado Alonso en numerosas ocasiones en su paradigmático estudio. Las imágenes
surrealistas se suceden conun ritmo aludnatorio ~; eg en la “Oda a Federico García
Lorca’t
i’orqueporti piniandoazullos hospitales
y crecen lasesc-uelasytos barrios n,arftin,os,
y se pueblan de plumas los Angeles heridos,
y secubren de escamas los pescados nupciales,
y van volando alcielo tos erizon
por II tas sa,trets con susnegrasntwbvanas
sellenan de cucbaras y de sangre,
y tragancintas rojas,yse malanabesos,
- y sevisten deblanco.n
También el sentimiento típicamente surrealista de alienación en un
mundo urb-ano hostil es constante en Residencia, y llega a abarcar poemas completos,
especialmente en “Walking around”, “Desespediente” y “La calle destTulda”; cg.
flodad conmigo a las oficinas, al Incierto
olor de ministerios, y tumbos, y estampillas.
5?. 1... Imagen sunn%Isu es definida e Insíhuciorsiizad por Pierre Reverdy, como ya se ha dicho, y
su Influjo dIrecto en Neruda ya se ha comentado, pero hay que señalar aquí también lA
impostanda sfr l4utrtamonl, que ya en sus Cantos dc MMdoror setialaba el mJ5~~’> principio, al
tRonarlohelio de ‘eroaerstrcí(ohtuito de un máquina de~ser y un parapas sobre ,it%S uNen de
dlseccisin; también Laulréamonte, fuentedirecta de Neruda, corno es bien sabido, por lo que sus
¡alces son wndldples.
53. Neruda, 1951. (YSfl.275.
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Venid conmigo al día blanco que se muere
dando riba de novia asesinada. ~
Por último, también puedenencontrarse en Residencia ejemplos claros
de irradonalismo y la presencia de lo cotidiano maravilloso; ambos elementos se
encuentran aunados en el siguiente ejemplo, donde el vino, perseguido, huye:
yse caen sus plumas de amaranto
yel vino ardiendo entre catiesusadas
buscando pozos, tdneles, hormigas,
bocasde tristes muertos,
pordonde Ir al azul de la tierra
en donde se confunden la lluvia y los ausentes.~
Un breve análisis del poema residenclario “Caballo de los sueños”
será ilustrativo del surrealismo que caracteriza a esa obra. Valbuena Briones opina
que con ella “Neruda da un salto definitivo para participar en las filas del
superrealismo (...> Sin gran esfuerzo podrianios relacionar el credodel chileno con la
famosa proclamación del ‘automatismo psíquico’, expuesta en el Manifiesto de A.
Breton” ~ Amado Alonso, por su parte, encuentra numerosos ingredientes
surreaiistas pero matizados por un romantzdszno que, a su modo de ver, lo
neutraflza, aunque ya hemos explicado antes que no hay contradiccí6n entre ambos
movimientos La misma actitud sostiene Jaime Alazrakf en Poética y ¡XesIU de Pablo
Nervda.
Aqul nos ceñiremos a la idea del surrealismo como actitud vital del
artista de nuestra época, más que como movimiento estético transitorio, que
manifiesta su rebeldía hacia dogmas, razón y convenciones a través del absurdo, el
4
54. ¡bId.: 224.
55. Neruda, 1987a (1157): 272.
56. Cit. por Corlfnez, 1987:102.
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humor objetivo, el irracionalismo, el automatismo, el onirismo, lo maravilloso, etc.
Concretaw~ente, el poema que aquí nos ocupa recoge una experiencia onfrica, por
medio de la cual el poeta consiguedeshacerse de la vida gris y cotidiana de ciudades
yoficinas,
InnecesarIo, viéndome en los espejos,
con un susto a semanas, a biógrafos, a papeles,
atranco de mi corazónal capitán del Infierno,
establezco cláusulas indefinidamente tristes?
para ascender a un “país extenso en el cielo/ con las supersticiosas alfombras del arco
lris>ÉM
La ambíguedad Inherente a “Caballo de los sueños’ ha dado cabida a
numerosas interpretaciones; Hernán Loyola, en su edición de Residenda, plantea
como tema la tensidn del poeta entre la aceptación de la norma social -en un
momento en quese Inicia su carrera dIplomática (1927) en Oriente- y la vocación de
libertad ligada al sueño, la utopia y la sensualidad. La interpretación de Amado
Alonso es radicalmente opuesta, pues la orienta hacia un supuesto deseo del poeta
de Integrar en lo comunal su individualidad.
También la estructuración del poema ha dado pie a versiones
diferentes;para Loyola las partes 1 y Iii (vv. 1-8, 13-25) hacen referencia a la norma, y
el resto <II y IV> a la libertad, comolos dos poíos en que se sustenta lá tensión Interna
que el poeta quiere reúe]ar, Cortinez, en cambio, lo divide en tres partes: el tedio de la
vi-da urbana <Vv. 1-8), la Intuición de una ¡neta en un país celeste (vv. 9.25) y la
llegada a ese país <Vv. 26-36),en que lo onírico saiva de la rutina perono satisface <he
aquí de nuevo unade lasactitudes nata típicamente románticas>.
S7~ Menad., ¡967. <RS!). 93.
56, IbId.
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Tras esta digresión sobre la plurisignificadón del poema y su
amblgúedad, podemos ya introducirnos en el asunto que nos ocupa, le, las claves
surrealistas que en él se pueden encontrar. En principio, podemos referimos a algo
deducible del hermetismo queacabamos de comentar: el carácter críptico de las obras
de los surrealistas no se debe a un afán elitista -ya hemos comentado su interés por
un arte colectivista- s~mo a su irracionajismo, materializado en imdgenes visionarias y
visiones ~ que se suceden en unaescritura desbocada, casi automática:
hacia allí me dirijo, no sin cierta fatiga,
pisando una tierra removida de sepulcros un tanto frescos,
yo suelto eníreesas plantas delegumbe confusa.0
Ese irracionalismo se alfa con la presencia delabsurdo y el humor en la
consideración de los sastres como aves que parlotean en sus nidos y hacen que el
poeta olvide la rutina quelo rodea:
Vago de un punto a otro, absorbo ilusiones,
converso con los sastres ensus nidos:
ellos, amenudo, con voz fatal y fría,
cantan y hacen huir los maleficios.”
El onfrismo comienza en el verso 9 y se extiende ya por todo el poema,
en que se visualiza un viaje sómnico hacia un país de suelto donde el poeta al fin
puede materializar su ansia de libertad, En otro poema de Residencia, “Colección
nocturna”, también se vinculará el ímpetu de la experiencia onírica con eí de un
59. Recogemos aquí la dIstinción que Carlos nousoño, en superrealbmo rato y stntholiracídn, hace
ei~ttt hna
4na vúionarU y Ñfén, ambas portadoras de adhciores tIenkn cuyo ~ ¿5
puramente emocional y prescindo de lo lóglco.conc¿PtItUl. Distigne Bousoi’io do, tipos de
irracionalidad, el simbo<¡s,no tógico o de radidad y el simbolismO de IrreaItda
4, le. el fenómeno
~l5lOnMlOque p.rte de Daudetaire. Incluye esencialmente dos posIbllidAdW
al-LA 1>,W~Ct tízó,,t¿tli se basa ezj la relación entre un plano real Ay un plano Imararlo E, que
produce una emoción sin que recofloZcat~~’ ‘»‘ fl51~~rn’~~ lógla.
hl-La visió,, se basa en la atribución a A de una cualidad E que es absolutamente ftnpoutble.
Al>. Neruda. 1987. tRSfl: 93.
er
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caballo. Br. ambos casos nos encontramos ante un tema vinculado con lo ,ndgico ~
con el sfmbolisnío y con la concepción del poeta corno vidente: Se trata del “viaJe
inmóvil”, de una Experiencia onírica que lleva a descifrar los misterios de lo
Inmediato, que ya se ha comentado con respectoa la obra de Rimbaud y Baudelaire,
asícomo de Huidobro (Altazor > y el propio Neruda (Tenlatívo).
De este análisis sucinto podemos concluir que, efectivamente, están
presentes en “Cabaljo de los sueltos” Infinidad de claves surrealistas, tales cOliNo la
videncia, el autc,ma¶isma, el ansia de libertad, el irracionalismo, el absurdo, el humor
objetivo y, fundamentalmente, el onirismo, con todo lo cual se confirma la postura
que hasta aquí hemos mantenido sobre la presencia de surrealismo en la obra de
Neruda.
Posteriormente, el poeta chileno renegará de su poesía residendalia,
infIuIdn por las Ideas del realismo socialista y afectado por el hecho concreto Y
anecdótico de quefuera encontrado su libro junto aun joven que se había suicidado.
Los presupuestos marxistas consideraban al surrealismo como un movimiento de
lncbntormlsrno inoperante, rebelde pero Incapaz de construiralgo fuera de esa orden
que se ataca. “Segdn este concepto -afirma Corvatán- en Residencia Neruda es uit
prisionero de la cultura burguesa y no logra desembarazarse de sus íelarafaas. Su
disconformisnio es el zumbido de la mosca atrapada. Hay algo positivo, su rebelión;
pero aún está leos del rrMisrnd’ <~. De hecho, en Canto General encontraremos una
dura crítica hacia ese movimiento en “Los poetas celestes”, título ya de por sí Irónico:
Qué hicisteis vosotros,gidistas,
• lntelectualistas, dujistas.
misierinníes, falsos brujos
e~dstndsles, amapolas
surrlisw encendidas
62. COntraes <19V: 102> tdncul el motivodet caballo alada con la leyenda deis isla de ChIloé sobre et
‘cahalto ,r,adr,t, sc~dn la cal el poeta obtiene mediante rnaWa poderes ~atAnicOsy realiza
empresas diabéilcas tales corno sol>revolar iglesias.
6J. CorvaUn, 196~: 119,
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en una tumba U..)
qué hicisteis
ante el reinado de la angustia?”
Sin embargo, a pesar de esa oposición consciente y racional, el poeta
no puede evitar llevar a cabo postulados surrealistas que ya han integrado su estilo
personal. Aunque desea escribir una poesía diáfana y comprensible para todos, la
herencia surrealista se hace patente en numerosas ocasiones y ya nunca lo
abandonará. En ja sección VI del Canlo General, titulada “América, no Invoco tu
nombre en vano”, describe un viaje visionario y alucinante en queobserva desde la
altura el territorio americano. El tono sómnico y las imágenes visionarias se suceden
en los versosque componen la sección:
La cintura manchada por el vino
cuando el dios tabernario
pisa los vasos rotos y desgreaa
la luz del alba desencadenada,
Yo he traspasado la corteza mil
voces agredida por los golpes australes:
.4, seríAis el regale delatado darrn(rse
tiritaren la brd)ula del monte deshojado,
ascender en la pdiida mejilla que comienza ~
Así pues, quedan incorporadas las técnicas y actitudes surrealistas
definItivamente a la poesía de Neruda”. Pc4emos encontrar ejemplos de ello en toda
su obra, incluyendo la editada póstumamente. En Eslram~garfo, de 1958, hay
numerosos elementos surrealistas, tales como la recurrencia a lo mágico (“Fábula de
la sirena y los borrachos”) o el absurdo (ya anotado antes en el poema “Baraja”.
64. Neruda, lSfl<CCN)4fl.
65. Nerada, 1923 (CGN>316-9. Obsérverla reaparIcIóndel motivo mílleo del caballo volador.
66. En la sección IV de Barcavale llega a deflnirse humorúticanente coro surrealista,
r
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dondelos días de la semanase idenjifican con naipes de un modo onírico ). También
hay ecossurrealistas en el poema “Al pie desde su nUlo”, en que el objeto poetizado
adquiere vida propia- Incorporándose a lo cotidiano maravilloso y a la visión
desintegrada. delmundo que caracteriza sl surrealismo:
- El pie del nílio atin no sabe que es pie,
yquiere ser mariposa o
El humor negro y la burla hacia la muerte están presentes en el
poema “Laringri’, ya comentado, Destacan también los ataques al mundo urbano,
alienante y hostil:
U Ivistacludad de Santiago
extiende piernas polvorientas,
se alatga torno un queso gua
y desde el cielo puro y duro
se Vecorno un aralia muerta
En Navegaciones y regresos, considerado como el cuarto libro de las
odas, vuelve la visión desintegrada y también mágicade los objetos:
Se van rornplendoiascosas
Cli la USa
como empupdas porun Invisible
quebradorvoluntario..A
Los ejemplos se hadan interminables. Ya hemos dado algunos de un
libro póstumo. El corazdn arnaril¡n En Memorial de Isla Negra. de carácter sumario y
autobiográfico, onírísmo, absurdo e irracionalismo se aúnan en eL poema “La
6?. NeniJa, 1973 (Ely>: ¿32.
68. ibld4 690.
69. Neruda, 1923 (NYkb 741.
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verdad”, en que Neruda reivindica su propia libertad como poeta:
Amo lo que no tienesino sueños.
Tengo un jardín de floresque no existen.
Soy decididamente triangular.
No puedo máscori la razón al hombro.
Quiero inventar el mar decada dísY
En este poema ataca directamente los pos¡uiado~ del realismo
sodalista?I, ya caducos y considerados erróneos, y que el poeta en otro tiempo quiso
Seguir:
Execración y horror! Leí novelas
interminablernente bondadosas
y tantos versos sobre
el Primero de Mayo
que ahora escribo sao sobre el 2 de ese mesY
De nuevo se defiende en este libro eJ amor puro frente al
convencional; en los libros de amor que dedica a Matilde Utrutia materializará el
ideal de “amor electivo” de los surrealistas. En Memorial podemos encontrar esa
actitud en el poema “Amores: Rosaura <Ii>”, en que defiende una relaciónclandestina
opuesta a los designios de la gran ciudad. A su vez, también se ataca en “La
primavera urbana” ese mundo hostil:
Se gastó el pavimento hasta no sor
s4no una red de suelos agujero.
70. Neruda, 1923 (MINh 1195.
71. l..o mismo encontrarnosen el poema ‘El miedót del mismo libro.
72. Neruda, 1973 tMIN): 11954
274 La génesis poética de Pablo Nenidá
en Suc la liuda acumulé sus tágrimas...~
Los ob3etos adquieren aveces vida propia, Incurriendo en lo mágico:
De dónde
dones? Mc pregunta
unabo~a verde y ancha como un mapa”
Lasrupturas temporales, tan propias de la visión surrealista, no están
ausentes tampoco en la poesía de Neruda:
N ...y todo si¡ue azul corno marIana
...De aquet hombre me acuerdo y no han pasado
slr.odosslglosdesde que lo vi
y caradotodo estaba transparente,
bajola lierra,rrequcdétranqullo.”
No quisiéramos caer en el esquematismo de considerar
exclusivamente el hipotexto surrealistaen estas manifestaciones poéticas nerudianas,
ya que ese movimiento se inscribe en un fenómeno mucho más amplio: el
vanguardismo, ya anotado en el capítulo anterior con respecto a 1’eníaliua del hombre
infinito, obra con que Neruda se irteorpora a ia vanguardia, lo que queda patente en
su sintaxis descoyuntada, ausencia de puntuación, onirismo e irraciOnalIdad, así
como en sus temas (angustia existencial, visión desintegrada del mundo, viaje
sómnico, religión del amor>. Así, aunque la mayoría de los elementos que estamos
estudiando se comarca en las actitudes surrealistas, no podemos obviar la presencia
de predecesores vanguardistas de ese movimiento, especialmente Apollinaire, poeta
73. Neruda, 1973 tM»4>: 11fl3.
74. lUd,: 1125,
75, Neruda, 1923 <l’PSl~977, 1012;<CCMiS6S.
Su,reaíísrno y vanguardIa 275
venerado porPablo Neruda,
Los Juegos formales, tan frecuentes en las escuelas de vanguardia,
emergen en textos tardíos de Neruda, como el “Sonetode las equivocaciones” que le
dedicó aUgela Balladares durante la campaña presidendal de 1969, publicado en la
colección póstuma EL fin del viajt
Muchas son: Ligenturla, Ligenlina,
Uhueya, Uvia, Lidia, Ligeola,
Nivela, Lloja, Una, Livelina,
Ugurla, Ligia, Lila. Lola.
Ligistrola, liluz, Lillamarada
Ulluvia, Licautín, Llcan,arada,
yama sola: Ligeissalladares”
Ese ludismo formal, aunque esporádico, llama la atención en la obra
de Neruda como homenaje a sus orígenes vanguardistas. En derta conferencia dijo
una vez que Tentativa debe su configuración formal rupturista a Mallarmé y
Apollinaire. Compárese un poema de éste”con el que acabamos de transcribir:
A
Adnil
Danil
Linda Nadil Alnid
lInda Nalid Aldin
Nilda Olían - Ildan
IndIa Unid
Indal Undí
Lnida Naidí
76. Neruda, 1982b <FDV>: 57.
77. Apollinaire, 1976:162.
~tf3LVfl’7flA
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India DaIní
U~dat
Udna
Lidan
Neruda repite la técnica de Apollinaire de realizar Infinidad de
variacionessobre el nombre de una mujer, aunque lo hace con forma de soneto y con
más creatividad lingiflatica <véase el estudio de sus neologismos en 6.5.1>. Enun texto
revelador ya comentado en otras ocasiones, “Latorre, Prado y mi propia sombra”,
llega luctuso acitar uit poemade Apollínairecon el que se siente Identificado;en él se
pide perdóne indulgencia para los que rompen con la tradición y exploran mundos
poéticos nuevos:
Soyezlndulgentsqriand vous nous comparoz
Icequl lurentía perfectlondel’ordre
No»sqaul qwetonspTtout i’aventiire
Notas tic sonunes pas vos onnemis
Notas votalona vous donnerde vasta ea d’étranges domamos
olale inysIQre en fleurs solíre á qul veut le cawllllr
filé pena ‘,ous qarí cotubetiona toujours aux ironaicres de
llilmilé etdel’avonir
Pillé potar ros orveurs pitié pena nos p&lads’
Sin embargo, no encontramos más deudas textuales de la roesla de
Neruda hacia la de Apollinaire: se trata de reverenda estética pero no de comunión
creadora. Sólo hay reminIscencias <le los callgramas en algunos momentos dc su
poes~a, Como en “Duerme el blsonte”(Las piedras de Chile> y “Para subir al cielo”
78. Neruda, 1973 CPNt* anÁcú. sé ulgontes cuando tres compar¿is/ con tos que (uerort la
perfección det ordeaf Nosotros que btrscmn,os e,, todas partos la avontirsa/No 50EW5 5-itO~
eacnl~os/Q.orenmdaros nstosy extrafiosdomlrjos/ donde ci misterIo SC O<TVCC en flotes ~Ot5
quien tas quiera recoterd’ledad para nosotros que combatirnos siempre en las froutettI de lo
ilin,ilado y del Coturo/i’¶edad pannuestroserrores, piedad pan nuestros pecados’.
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(Estravagario) que juegan con las posibilidades tipográficas del poema; así, por
ejemplo, el segundo está configurado como una escalera. Esto también ocurre en
‘Odaal buque en la botella”, donde la pequeñez del objeto poetizado se representa a
través de la disposición visual del significante:
Entonces
a
sus
Pe-
que.
sí-
simas
islas
regres¿ .2’
Encontramos el mismo recurso en “Oda al cactus desplazado”,
poema en que la delgada silueta de lo poetizado se expresa gráficamente por medio
de la disposición tipográfica de los versos:
El saludé
al ocÑno
con
un
im
por
ctp-
ti-
ble
mo.
- vi-
mico.
79. Neruda, 1973 (TIC): 4~.
H3 O ~ 1 ‘7 fl A
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toy
si.
guié
allí
ele-
va-
do
en
Su
mis-
te-
rioY
Las manifestaciones lúdicas y desenfadadas se repiten en diversas
ocasiones, aunque suelen ser objeto de comentarlo por parte de los críticos debido a
su carácter puntual, opuesto a la gravedad de la mayoría de la obra nerudiana. Sin
embargo, su presencia es un hecho real. Así, porejemplo, encontramos en su poesía
dos jitanjáloras, una en Navegaciones y regresos:
SI, rueda, rodaremos,
insocto, inseciarevnos,
si, fuego, luegaremos,
si, Corazón (,..>
es a vida, es a muerto
estedestlnot
y otra plenamente cortazariana (cf. el gliglico) en “Hastaciel”, poema encontrado en
su último cuaderno, y quereza asf:
80. Neruda, 1973 (ltO):414-5. Véase el mismo recurso enel poema “Una corbata para Nicano?, de El
finddtriafr, <omffitado en SA,
81. Neruda, 1973 twn> alt.
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1-lastaclel dijo labia en la tille palille
cuandokan cacareé de repente
enla turrianiapola
yde plano se viste la luna del plano
cuando saleabarrercon su pérfIdo párpado
la plateada planudo
del pálIdo plinto.”
La concepción lúdica de la poesfa, típicamente vanguardista, aparece
de ¡nodo generalizado desde Esfravesario, pero ya puede encontrarse en “Oda a los
números”, poemaen que el juego se confunde con lo absurdo ylo fantástico:
Nos rodearon los números.
Cerrábamos la puerta,
de noche, fatigados,
llegaba un 800
pordebajo,
hasta entrarcosi nosotros en la cama,
y en el sueño
los 4aJOylos7l
pícándonos la frente
con sus martillos o sus alIcates.,.
hasta queel sol saluda con su cero
y nos vamos corriendo
a la ofIcina ~
Absurdo y ludismo aparecerán conjugados también en Fin de mundo,
en la involución temporal del poema “Metamorfosis” yen “Retrato deuna mujer”:
Se llamaba Carantlatra,
82. Neruda, 1982b (FDV>: 97.
83. Neruda, 1982a tOEL): 191.
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era rosada de costumbres,
Iba con besos delicIosos
que se calan del pelo,
delasaderas, delaboca,
era cOmpletamente azul,
aquella mujeranisrllla”
Las manifestaciones textuales que acusan en Neruda su condición de
ex van guau)ero <como él mismo se definiera) son numerosas, ya que, a pesar del bajo
porcentaje respecto al resto de la obra de Neruda, hay que tener en cuenta lo fecundo
de la escritura rierudiana. Así, por ejemplo, se constata el motivo de los trajes vacíos
con que los surrealistas expresaban la alienación del hombre en el mundo urbano,
después de Residencia:
Yo había andado mucho
Conversando con trajes,
saludando sombreros,
dando la mano a guantes.
La imaginería surrealista se hace patente en la siguiente referencia al
verano:
Esunirtol violeta de relojes
el esencia 1 verano 56
Asimismo, una de las más ilustrativas muestras del onirismo
nerudiano lo encontramos en el poema “Número y nombre” de Fin de viaje . Fue
publicado en El Mercvrio en Santiago de Chile el 26 de febrero de 1933, fecha en que
el surrealismo está en plena efervescencia. En sus ochenta y seis versos el sueflo se
84. Neruda, 1973 (FDM~:435.4.
85. Neruda, 1973 (UVfl3I5
86. Neruda, 1973 (CCMh93I.
u
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hace omnipresente y lo invade todo con su irradonalidad espeluznante.
Transcribimos el principio y el final:
De un sueño al sueño de otrosl
De un rayo hOmedo, negro.
vertiendo sangre negral
Qué corcel espantoso
de brida soñolienta
y látigos de espuma
y patas poralelasi
Domicilios del sueño
con Arboles de trapo
y sombras de manzana,
y brillos en el (osido,
brillos heridos, hilmedos,
como espadas con sangre
caldas en el aguaY
Las rupturas morfosintáctlcas serán otra manifestación del absurdo
que oponían surrealistas y vanguardistas al reinado de la razón; los ejemplos son
numerosos:
y porque no cres ti), t~o cres ye quien recIbe el encargo
escondido
Cuanto ti) hacemos, cuando yo hacemos el viajo del amor
Tal vez yo protesté, yo protestaron,
dije, tal vez, dijeron: tengo miedo”
87. Neruda, 1982b (FDVh 13-6.
88. Neruda, 1973 (ECLI: 146,170; (MIN>: 1004.
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El poema “El largo día jueves”, de Memorial de Isla Negra, Incurre
simultáneamente en el absurdo y el humor de los surrealistas. Se trata de otra
“situación insostenible”: ante la llegada del jueves, el poeta empieza a vestirse para Ir
a la oficina, pero las tareas matinales lo atrapan en su red y no finalixa sus quehaceres
hasta que la noche llega y debe deshacerlo todo y acosíarse. Pero llega el Jueves de
nuevo, sospechosamente vestido de viernes, y recomienza el mismo camino, hasta
que:
Ya cuando ¡no n,orl todo cambié.
Bien vestlde,con perla rsla corbata,
y ya exquisItamente rasundo
quise salir, pero na había calle,
rtehah( nadie en la calle que no había,
y por le tanto nadie me esperaba.
Y el jueves duraría todo el año.86
Es tun original manera de tratar el problema del tiempo y la muerte,
con humor y desenfado, contrapuestos al sentir agónico que domina la mayoría de
los últimos libros de Neruda, más quevediartos. También es típicamente surrealista l&
imagen comentada de las osos heridos, muy frecuente en Neruda:
e~ ~lgIOque cumplecien años
de picelearejes heridos
con sus hcnrr.lentas de blerro
y suspnstondecondas86
La Imagen connota el dolor de las guerras que han anegado en sangre
al siglo que termina.
St Nen>du,i9fllMlN~lís&
90. Neruda. 1973 (FDMh 382.
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A veces, las alusiones son directas. Ese es el caso de los versos de Fin
de mundo, en que las vanguardias -y concretamente Jarry- sari elogiadas por su
ruptura del peso de la tradición, loable pero asfixiante:
Pesa Balzac un elefante,
Victor Hugo como un camIón Ci
no nos dejaban respirar,
no nos dejaban escribir,
no nos quedan dejar,
hastaqueel tío (Jbó Dada
los mandó a todos a la ,nlerdaY
La actitnd constante de desprecio hacia el suirealismo parece
obedecer al mismo sentimiento de amor-odio que unió Inexorablemente a Neruda
con la poesía de Góngora, también amada y odiada simultáneamente; Neruda como
poeta no se puede sustraer a la seducción de la forma, pero su razón no acepta el
formalismo sin compromiso. Por eso consideramos Importante el texto en prosa ya
citado sobre Lautréamont y Maiakovskl, calificados ernblemnáticam~fltC corno las dos
mitades de la manzana de la creación, pues a pesar de su compromiso político y
manifiesta ruptura con la poesía no comprometida, ésta también fue amada y
practicada por Neruda en la primera y la última etapas de su vida.
En Fin de mundo conserva la actitud belicosa hacia los escritores que a
pesar de los dolores humanos siguen practicando un estetlcisrno estéril:
y cuando un ciclón derroté
por un minuto a las Antillas
dertos escrItores unidos
determlflarofl exaltar
91. IbId.: 398.
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las pulgas unAs retroactivas
en el pubissurrailista “
Hemos visto que las tendencias surrealizantes y vanguardistas se
manifiestan a modo de destellos instantáneos en toda la poesía de Neruda, aunque
mucho más en la de la primera etapa <Tentativa. Residencia) y en la última
<Estravagario, Libro de las preguntas, El corazdn amarillo>, en que el desencanto político
progresivo hace que el poeta reniegue del realismo socialIsta y retome a sus raíces
más auténticas: lo Intimista, lo lúdico, lo absurdo o lo onírico, que bebió en poetas
venerados como Reverdy y Apollinaire
4.2. (114 0030 DSPECIfiL~ LBS GREOUEPIDS DE O0t’1EZ DE LB SEPNII
Somos conscientes de que Incurrimos aquí en un terreno sumamente
resbaladizo e incierto. Nadie ha anotado una línea sobre la posible relación del Libro
de las pregun las de Neruda y las greguerías del gran prosista español. Sin embargo, los
numerosos elogios de Neruda hacia Ramón, el prólogo y la oda que le dedica, así
como la propia conliguración de las pregunías nos permiten aventurar esta arriesgada
hipótesis.
En la edición de 1971 de las Obras selectas de Gómez de la Serna se
incluye un prólogo de Neruda (reproducido luego en Para nacer he nacido: 239-40), en
que se refiere al prosista como inventor dentro de un país que no valora a SUS
inventores, a pesar de que éste lo es del modo más español, por la “alegría trágica”
que lo caracteriza, Es un genio incomprendido en un país que no toma en serio a sus
representantes, tomo les ocurriera a Picasso y Dalí. Se refiere en términos muy
elogiosos a su obra, como única fructificación positiva del surrealismo:
92. Neruda, 1973 (FUMI: 451.
Su,raallsma y vanguardia 285
.,.la gran figura del surrealIsmo, entre todos los paises, ha sido
Ramón (..> Abrió Ramón la cajonería del mundo y fue
catalogando las cosas y los seres, los más harapIentos y los mis
eminentes, y con su tinta bautismal inauguré de nuevo el
mundo9’
Valora por tanto Neruda a Gómez de la Serna como surrealista, y es
la segunda ocasión en que vislumbramos cierto tono positivo hacia ese movimiento,
Igualmente, es curioso comprobar cómo lo que le atrae de su obra son sus catálogos
del mundo, que configuran precisamente la poética de sus Odas elemenlales, y a los
que alude en el poema que le dedica, en que lo presenta como un gran oso de azúcar
<obsérvese la alusión a su mezcla de agresividad y ternura) que sale de su gruta por
las noches para recoger:
clavosde olor, peinetas de tornienta,
azafranados abanIcos muertos,
ojos perdIdos en las bocaealles,.Y
Obsérvese también la filiación surrealista del tercer verso transcrito,
alusivo a los ojos desgajados de sus cuencas. Las manifestaciones del surrealismo
nerudiano son sutiles pero constantes.
El texto en prosa hace especial hincapié en el sentimiento trágico de
Ramón, sus “invocaciones enlutadas”, y su admirable locura, “la atlética gimnasia
con que deshumedeció la osamenta gramatical para que la lengua asumiera los
auténticos colores del desvarío”. Locura, invención, tragedia enmascarada, son
algunos de los valores elogiados; toda su obra es su “automorlbiindlt.
93. Neruda, 1978 (i’NN): 239-40.
94. Neruda, 1973 <NYR>r 753.
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Neruda conoció muy tempranamente a Ramón Gómez de la Serna.
En los at¶os treinta publican juntos en Cruz y Raya, pero el contacto con su obra es
anterior. Enrique Anderson-Embert, en “La prosa vanguardista de Neruda” ‘t aduce
tasi dato bastante revelador para nosotros: en las crónicas que envió Neruda a La
Nación de Santiago de Chile entre 1927>’ 1929 hay un texto, “Imagen viajera” <14-Vffl’
1927), que describe el crepúsculo como greguería misteriosa. Y añade el crítico: ‘Temo
Neruda, ea las crónicas de su viaje a Oriente, fue mas lejos que Ramón: ett esas prosas
Las imágenes se asocian y disocian con la espontaneidad del surrealismo”. Por otra
parte, una revisión de las obras presentes en las bibliotecas del poeta chileno ofrece
un interesante balance: dos obras en la primera <Efigies y Variaciones> y tres en la
segunda <dos ediciones de Senos y las Obras selectas de 1971).
A todos estos datos habría que aftadir el testimonio de Volodia
Teitelboirrs, que traduce la veneración de Neruda hacia Ramón en los siguientes
términos:
El autor de Estravegast siente la negra fascinación de los
humoristas trágIcos y de los locos geniales de España. Neruda
ve en LuvIa Cdn,ea de ta Serna a un surreatisla, con sus
gte~aerías, cori ros Invenciones, porque ¿E tantEAn eN hombre de
~t vertiente 1.1 dc t*presar el goce oscuro del humor de horca
que corresponde a paises tan trágicos y tan alegres y tan
descabellados como España y los de la Mnérica hispánica.”
La cita es larga pero muy significativa: el humorismo trágico de
Ramón Gómez de la Serna es el mismo que aparece a partir de Estravegano; nosotros
encontrarnos su máximo exponente en el Libra de ias preguntas, por razones que
comentaremos después.
95. Andersen lnterl,1975:299,
96. Toitelboin,, t9S7~ 105. El subrayado osnuestr~
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A esa corriente de simpatía que fluye del poeta chileno hacia ese
mago de la palabra que es Ramón hay que añadir una nota sobre la reciprocidad de
esa relación amistosa. El autor español también escribió un retrato de Neruda sue
capta a la perfección el espíritu de su obra y de su propia persona. Lo considera mago
que transmuta las piedras y admira profundamente su poesía, que tiene ruido de mar
y eco de vientos brujescos. Captó su sonrisa melancólica con una expresión exacta
<“su rostro extralto de Pierrot exclaustrado”) y también lo mítico y profético de sus
versos: “no dice más que las palabras justas que oye al minotauro, al centaura, al ser
sirenaico”. Considera su poesía oceánica como la materialización de una frase de
lleverdy: ‘la poesía es un amor desmesurado a la vida”. ~
De Ramón Gómez de la Serna -“elPicasso de nuestra prosa maternal”
en palabras de Neruda”- y sus personalisimas greguerías beberá el poeta chileno
inevitablemente, y su fecunda originalidad emergerá en sus versos. Pero antes de
pasar a la correlación textual se hace necesario dlluddar cuál es la verdadera
naturaleza de la greguería. Afortunadamente, el propio Ramón se encargó de
definirla en diversas ocasiones ~ por lo que nos limitaremos a sintetizar sus
explicaciones.
Las greguerías nacen en 1910, con tintes surrealistas: “~Qué hermosa
lagartija espera el silencio en mi ombligo para tomar el
5011,,im, El término es del
diccionario, y significa ‘algarabia, gritería confusa’. Para Ramón, la greguería es “lo
que gritan los seres confusamente desde su inconsciencia, loque gritan las cosas”’
0t.
Hay por tanto en ellas una animízación de los objetos, a los que intentará encontrarles
el alma: “Soy el idólatra, y mis pequeñas y numerosas oraciones son las
greguerias”WI; esto no debió pasar desapercibido a la sensibilidad panteísta y
elementalista deNeruda.
97. Gómez de la Serna, 1990: 295, Zmy 306 respectivamente.
98. Neruda, 1978 (PNN>: 393-4.
99. WaseCdmezde la Serna, 1971:8á1-895. ~I’rúlogo”.
103.CómezdelaSorna, 1971:861.
101. tbtd.: 863.
102. lbld4 876.
u
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La greguería es definida como algo muy cercano a la metáfora, pues
debe poner una cosa bajo la luz de otra: lo ve todo reunido, yuxtapuesto, asociado.
No son reflexiones: erradican lo racional. El humor negro también queda patente en
este prólogo (recuárdese la alegr(a trdgica de que hablara Neruda): Ramón ve en cada
greguería el “optlniísrrio de mis gusanos futuros” ~. La conclusión es definitiva;
humorIsmo + metáfora — greguería
De los géneros literarios preexistentes, se vincula la greguería sólo
con los hal-k,sis -“seda de una oruga que se nutría como de hojas de morera de hojas
de gregueda”los~ y la casida, cuyo sentido es principalmente amoroso, por lo que se
distancia de eh.
Dice además Ramón que la greguerla no es ni demasiado poética nl
demasiado chabacana, Esa será, como veremos, la dilerencia fundamental con
respecto al Neruda que grqveríza, pues la naturaleza de sus textos es eminentemente
[Crica,poética.
A veces, la greguería Incluye el absurdo (“El pitido de los trenes
suena a albaricoque”> y se Identifica con el surrealismo, que “ya lo ha sobrepasado
lodo, y por eso ha podIdo escribir supergreguerias como éstas: “El agua fría tiene las
piernas desnudas , “U ¡una está corroída por los gritos del agua...~~íos
Al cotejar directamente las greguerías y las preguntas, refiriéndonos
con estas últimas a los originales pareados de estructura interrogativa que COmponen
el Libro de las preguntas, encontraremos paralelismos innegables, pero también
diferencias que delimitan la personalidad creadora de cada uno de los autores que
aquí nos ocupan.
103. IbId .:268.
104. IbId.:871.
105. Gómez del. Serna, 1971: 844.
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Las greguerías de Ramón serán modelo de Neruda cuando se alejan
del prosaísmo, la estructura lógica y el racionalismo para Incurrir en el mundo
natural elemental -en temas como la rosa, la luna, la inocencia de la infancia o el
otoño- y también en el problema de la muerte. Pero vayamos a los textos.
El prosaísmo de greguerías como “Las palmeras tienen ~a nuca
afeitada” o “El cerebro es un paquete de ideas arrugadas que llevamos en la cabeza”,
así como el racionalismo de “El 8 es el reloj de arena de los números” ‘a’, son ajenos
al quehacer nerudiano, que funda su matriz generadora en lo poético. Encontraremos
las vinculaciones en los siguIentes planos temáticos:
- El mundo natural elemental. La cercanía entre Ramón y Neruda es aquí
claramente manifiesta. Así, por ejemplo, ambos poetizan y greguerizari a
un tiempo sobre:
- los elementos naturales en general:
Los átomos son un conglomerado de cerezas
InvIsibles.
Las lIbélulas llevan en veade alas velos de novias.
asando 07
flor qué es tan dura la dulzura
del corazón de la cereza?
Neruda 00
- la luna, objeto de la más arraigada tradición poética:
106. Cémeadela Serna, 1935:124; 1963: 60; 1935:124
107. Gómez del. Serna, 1935:125; 1963: 98.
los. Neruda, 1975b (LDP): 35.
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La luna por el lado nuestro ve, pero por el otro sueña
1.. luna ost4 llena de catedrales heladas (CC.
Neruda,’Cuántas IglesIas tIene el de1or~
Ramón ~
Dónde dejó la tun. tíena
su sacoílenedehat,al
Por qué no mandan a los topos
y a 1» tortugas a la luna?
Menadat>t
- el otol¶o, tratado por ambos con humor:
En oteño deblan caer todas las hojas de los libros
Ramón
Por qué se suicidan tas bolas
cuando Se sienten an,adllasl
Neruda::,
- la rosa, tópico poético tradicional, es objeto de greguerías y
pregirnlast
tas rosas se suicidan (cf. con la pregunta
antt,ioimentotTanscrita de Neruda>
tas rosas rornpc’nsus cartas deamor
Ramón ‘t3
109. Gómez de ti Sana. 1935:119; 1963:57. Ncruda, 19751, (l.DI’h LO.
lID. Neruda, 1975b (LDFk 7.72.
III. Gdmnezdela Serna, 1963:44.
112. Neruda, 1973b CLOn 11.
113. Górrn de tiSerna, 1963:fl, 110.
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time, la rosa está desnuda
o sólo tieneese vestIdo?
Cuándo se dIcto bajo tIerra
la designación dolo rosa?
Nonada “‘
li-Lo po.ftico anelafórko e irracional. A pesar de que Gómez de la Serna
explicita que sus greguerías no son poesía, incurre a menudo esi ella;
confróntense los siguientes ejemplos:
El silencio de la madrugada barre las campanadas
caldos de los Ironvias
Ucastañera asa los corazones del invierno
En el río pasan ahogados todos los espejos dei
pasado
Rainda “~
Las lágrimas que no se lloran
esperan en pequeños lagos?
Cuáles el pájaroamarillo
que llena el nIdo de limones?
Neruda ~
111-La muerte será otro de los grandes temas compartidos por ambos
autores. Recuérdese que Neruda admiré en Ramón, según reconoce en
sus prosas, su alegría trágica, su escritura enlutada, Y recuérdese
también que el Libro de las preguntas corresponde a la producción última
¡14. Neruda, 1975b <1,01’): 9,99.
115. Gómez del. Serna, 1963:49, 56,75.
116. Neruda, 1975b (LDP): 7.
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de Neruda, publicada póstumamente, Dolor, enfermedad y muerte
rondan al poeta y le hacen retornar a ese tema que habitó sus juveniles
residencias, pero de un modo mucho más auténtico, más profundamente
sentido; la pesadumbre y melancolía ante la muerte se convierten, de un
modo de estar, en un modo de ser. Y llegamos aquí al matiz
diferenciador de Neruda respecto a su maestro: Ramón incide en el tema
de l.a muerte con un humor negro típicamente surrealista, a fin de
superponerse a ella; Neruda, en cambio, aborda el tema con melancolía,
con esa inocencia infantil que caracteriza su Libro de las preguntas. Sin
embargo, a menudo coinciden en el humor amargo y melancólico;
confróntense los textos de ambos:
Las manillas del reloj se mueven como arañas que
sirapan nuestras horas.
El hombre se va convirtiendo en murciélago porque
va a volar en la noche eterna.
Después del vestuario viene el esqueletarlo
(Con,páreso con formaciones nenidíanas como
crcpuscularloy ostravagado, estudiadas en 6.5.1.>
ti,
SI he muerto yno me he dado cuenta
aqulénle pregunto la hora?
Y donde termina el espacio
se llama muerte o infinito?
Cuando ya se fueron los huesos
quién vivo en el polvo final?
Neruda ~
117. Cdmezde 1. Serna, 193& 149; 1963:104,107.
118. Neruda, 1975b CLDI’): 8,60,79.
L
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Podemos concluir que las pregt¿ntas del Neruda otoflal se Inscriben
intertextualmente en un sector de las greguerías, constituido por aquellas que
cumplen el siguiente esquema, formado sobre el que daba el propio Ramón:
humor, niolancolla + metáfora + ternura a pregunta
Esa ternura será otro de los grandes paralelismos entre Sonia y
Neruda. En el segundo es una conscante, mientras que en el autor espatlol se dará
más esporádicamente dejando también lugar al humor sarcástico que a menudo
caracteriza su obra. Pero puede encontrarse en los siguientes textos:
Uoran lodos los gatos en la noche porque hubieran quefldo
nacer, en vezde gatos, niños,
En tas cajas de lápfces guardan sus sueños los niños.
En las mandarinas se esconde la dulce Infancia de las
nan~ja~,~
Por otra parte, pueden encontrarse en Neruda pregunlas que podrían
conside.rarse como verdaderas greguerías, por su absurdo y humor a menudo
surrealistas <recuérdese que más de un autor ha anotado Ja filiación del Libro de las
preguntas cora el movimiento mencionado» e.g. en las slguleailes encontramos,
respectivamente, la Irreverencla humorística hacia la tradición, la fusión de lo urbano
y Lo natural, y la alienación visualizada en las ropas varías:
Qué hace una mosca encarcelada
en un soneto de Petrarca?
Las peluqueros del otoño
despeinaron tos crIsantemos?
159. Cénwz dala Serna, 1963: 76, 8~,1935: 150.
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Pero esverdad que se prepara
la insurreedón de los chalecos? “~
Llama también la atención en el Libro de las preguntas la presencia de
un motivo cuasi-futurista, la máquina, frecuente en las greguerías y totalmente
inusual en la poética de Neruda, exaltadora de lo elemental-natural. Aquí, en cambio,
Incide en ese motivo, aunque pasado por el tamiz de la ternura e inocencia infantil
que domina el libro:
Losavienes, al caer, tienen el gesto consolador de caer con los
brazos abIertos.
El mido del tranvía raya el cristal de la noche.
Ramón’2t
Por qué los Inmensos aviones
no sepasean con sus hijos?
Por qué no enseñan a sacar
miel del sol a los helIcópteros?
Menada1»
A veces, incluso, se repiten literalmente las Imágenes; confróntense
los siguientes textos:
Losbatandros van vestidos depantalón blanco
Ramón >»
120. Menada, 1975b <LDp> 186324
121. Gómez de la Seria, 1963: 62,57.
122. Menda, 1mb (LO?>: 2~
123.GómezdelaSe,na, 196&49.
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Y dónde so quedan colgados
sus pantalones amarillos? mdcl otoño>
Neruda 124
El Libro de las preguntas podría considerarse, por tanto, como un tádto
homenaje a las greguerías de Linón. Rectérdese que fue escrito en 1973,
posteriormente al prólogo de Neruda a sus Obras selectas (1971). Sin embargo, y como
venimos demostrando a lo largo de las páginas de este trabajo, Neruda siempre
realiza su crealive m(sreadlng, su manipulación creadora del modelo originario. Las
preguntas se diferencian de las greguerías en que son poesía, y ofrecen induso, al
contrario deja mayoría de las obras del poeta chileno, regularidad estróflca: se trata
de pareados con predon’ÁrJo casi absoluto del eneasllabo y conligurados como
interrogaciones retóricas de ritmo bímembre. Esa estructura fija es plenamente
original de ese libro, uno de los más bellos y menos comentados de Neruda, como
Ocurre con su poesía póstuma en general. Por ultimo, hay que añadir que Neruda
realiza otras innovaciones sobre su modelo al utilizarlo para fines sociales, al igual
que hará con el lenguaje Impresionista o el gongorino:
Cuál es el trabajo forzado.
de Hitler en el infierno? ~
y también al incluir la vertiente mítica, ausente en Gómez de la Serna:
Es verdad queel £n,bar contiene
las lágrimasde tas sirenas? l2~
124. Neruda, 19751, (LO?>: 98.
125. lbld~9O.
126. ibId.: 30.
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4.3. UOt4CL1l~IONB3
Finalmente, sólo nos queda recapitular sobre el polémico problema
de la posible edstencia de surrealismo en Neruda. De todo lo hasta aquí planteado
podemos deducir que la relación del poeta chileno con ese movimiento de
vanguardia es paradójí ca, pues la niega verbalmente por razones de enfrentamiento
político y personal pero, a pesar de ello, manifiesta recursos y actitudes poéticas
típicamente surrealistas a lo largo de toda su obra, Incluso la más tardía, según se ha
demosúado. Hemos visto también que el conocimiento del quehacer surrealista fue
un hecho, aunque también se dio la convergencia de las mismas condiciones
históricas y estéticas.
Antes de dar una respuesta definitiva, habría que tener en cuenta que
el surrealismo no fue sólo un movimiento estético sino una actitud ante la vida, una
actitud que iba más allá del arte para reflejar la angustia y la alienación del hombre de
nuestro tiempo con una reacción de rebeldía hacia el imperio de la ciencia, la razón y
los dogmas que impiden al hombre realizarse en libertad. Yen ese sentido -sin obviar
los paralelIsmos formales ya mostrados- si puede decirse que hay surrealismo cii
Neruda. Octavio Faz confirma la vigencia del surrealismo con las siguientes palabras:
Al mundo de “robots de la sociedad contemporánea el
surrealismo opone los fantasmas del deseo, dispuestos siempre
a encarnar en un rostro de mujer...iaunque los historiadores
pretendían que había muerlol el cadáver estaba vivo. Tan vivo,
que ha sallado de su Cosa y se ha presentado de nuevo entre
nosotros [Elsurrealismo no es una escuela nl una po~tical El
sunnlísmno es tina actitud del esplrtw humano. Acaso la más
anti~uay coratanw, la más poderosa y
127. Paz, 1962.36-7.
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Fueron así por estos ellos
levanrnndo mis compaileros
un relato crespo y nocturno,
dilatado como el planeta
y un idioma dc tierra pura
con soledades y raíces.
A éstos yo canto y yo nombro,
no puedo contarlos a todos.
Pablo Neruda
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5.1. LP EflUID flMEP1C1114R
Es indudable que a un poeta de la extraordinaria cultura literaria de
Neruda no le podía ser ajena la poesía de su continente y él mismo lo reconoció en
sus prosas con frecuencia. Pero también es cierto que la base de su formación es, por
este orden, primero el simbolismo francés (que devoró en sus afos universitarios de
Santiago> y la vanguardia, después la literatura anglosajona (en la que profundizó
durante los cinco años que estuvo como cónsul en colonias británicas de Oriente>, y
finalmente la tradición poética española.
Sin embargo, hay en su obra ecos de otros poetas latinoamericanos,
aunque los reconocimientos de Neruda hacia ellos no señalan exactamente a los que
hemos considerado sus acreedores poéticos. Nos explicamos: el poeta chileno
consideró en la trilogía de sus poetas más admirados a Rubén Darlo, López Velarde y
Herrera y Relsslg. Sin embargo, la corriente de intertextualidad más afianzada se dará
con dos poetas (además de Darío) que apenas nombra: Carlos Sabal Ercasty y
Nicanor Parra, el gran olvidado de sus prosas pero gran maestro tácito a pesar de
pertenecer a una generación posterior.
La veneración hacia Herrera y Relssig es manifiesta. En “Se ha
perdido un Caballo Verdel’ explica Neruda cómo llevó la pasión por la poesía del grar~
uruguayo a Madrid, a su generación de poetas españoles y lo llama cldsfco de la
poesía, parangonable a Rubén Darío. Constituyen un episodio conocido de sus
memorias los avatares que sufrió el número doble de la revista Caballo Verde para la
Poesi’a que con gran Ilusión preparó como homenaje a Herrera, al que considera
segí¿ndo LautrAaníont, Consiguió que le escribieran poemas Aleixandre y Miguel
Hernández; Ramón Gómez de la Serna, por su parte, le dedicó un retrato elogioso.
“Federico lo hizo con más conocimiento que nadie, puesto que, ya en Buenos Aires,
habíamos cotejado nuestras predilecciones y hablamos decidido ir juntos a la tumba
uruguaya del poeta llevando una corona. Yo escribí mi poema El hombre enterrado en
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la Pampa”’. Manuel Altolaguirre lo imprimió todo pero el ansiado volumen no salid
jamás a la luz: se perdió en los bombardeos del inicio de la guerra civil española. No
quedó nl un solo ejemplar que recordara ese entusiasta esfuerzo colectivo.
A pesar de su explícita admiración hacia el poeta uruguayo, no
encontramos casi en Neruda manifestaciones textuales que testimonien una relación
real en su escritura. Sin embargo, consideramos que la poesía más airada del poeta
chileno, que constituye los espeluznantes bestiarios de Canto general -con sus
múltiples incursiones en lo escatológico- o la poesía de circunstancias que el autor
tuvo el buen gusto de no incluir en libro, es clara deudora del gran maldito del
modernismo. Aduciremos un ejemplo que ilustre esta aseveración. En ciertas
diatribas violentas que Neruda dedicó a un “editorialista mercenario”, recogidas en
una revista puertorriqueña en 1981, encontramos paralelismos textuales con Herrera
y Reissig, tanto en el léxico agresIvo, alusivo a vísceras y otros elementos
escatólogicos, como en la forma perfectamente rimada, Inusual en el poeta chileno:
Moja la plumaen podredumbre y cieno,
revudlvela en lo que has excrementado,
sutnérgela en tu tétldo duodeno:
ledo tu estt¿rcot te será pagado!
Confróntense los versos anteriores con los siguientes, de Herrera:
Metislófela divina,
Iniasana de fulguración,
aromátIca infección
deunatisthJtadlvfr~3
1. Neruda, í978 (PNNh 241. ti cita del epígrafe corresponde a Neruda, 1973 (Ft)M): 452.
2. $~m os puanitlvesas Menada 1981: 72.73.
3. ?4unwntenJimérn,í9n¿ís
u
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Las relaciones con López Velarde serán incluso anAs difusas, a pesar
de su explídto reconocimiento. En las prosas que le dedica en 1963 <Para nacer he
nacido) alaba el líquido erotisnío de su poesía y añade: “Ninguna poesía tuvo antes o
después tanta dulzura, nl ftte tan amasada con harinas celestiales” t Considera
además que
En la tsltogfa del modernismo es Ramón Upes Vetarde el
maestro final, el que pone el punto sin conla (.3 Sus grandes
hermanos, el caudaloso Ruben Darlo y el lut,Atíco Herrera y
Reissig, han abierto las puertas de una América anticuada, han
hecho circular el aire libre...5
En la biblioteca de Neruda hemos encontrado una antología que
Neruda hizo de la obra del poeta mexicano en 1963 para el libro Presencia de Ramón
López Velarde en Chile 6, a cuyo prólogo corresponde el texto reproducido en Para
nacer he nacido. La selección incluye “Suave patria” (probablemente inspirador de “La
dulce patria” de Memorial de Isla Negra), “lerezanas...”, “El retomo maléfico”, “flerra
mojada”, “Mi corazón se amerita”, “Corrido de la muerte de Emiliano Zapata”, “La
cigúeña”, “Noviembre”, “Oración fúnebre” y “Ml pecado”. Sin embargo, a pesar de
las correlaciones temáticas entre las obras de ambos- erotismo, nacionalismo,
preocupación social- no existen pruebas textuales de ello, por lo que no nos
ocuparemos de su estudio. Anotaremos solamente que en El fin del viaje aparecen
unos “Versos a la manera de López Velarde dedicados a Waldo Vila Silva” que
fueron publicados en 1944, en el diado El Siglo de Santiago. En ellos se recurre
intencionalmente a las preferencias del poeta mexicano, incluyendo la dma,
infrecuente en Neruda:
Waldo Vila, tu corazón
de racimosde azOcar y paz corno un parwón.
4. Neruda, 1978 (PM?’»: 123.
5. IbId.: 174-5.
6. Neruda, 1963.
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En tupIntura pobladora
la patria está rosada y azul cosi,o en la aurora.’
Otro poeta admirado por Neruda es el cubano José Martí, a quien le
dedica los siguientes versos de Canción de geste:
...poMartlcon sueños y disparos
despertá al soliollento y agreste
yconstruyd con sangre y pensamIento
la arquitectura de la luz naciente a
Como puede comprobarse, lo exalta como pensador y luchador, yen
otros momentos aparecen ecos de su poesía, coffio en Memorial, donde la expresión
“la noche, ml patria constelada”’ recuerda ciertos versos de Martí <“dos patrias tengo
yo, Cuba y la noche” ‘~.
Otro de los poetas queridos y admirados es, sin duda, César Vallejo,
al que dedicados poemas, “4.” ( Earavagario) y la maravillosa “Oda a César Vallejo”
(Olas elementales>:
con ha vida
y tu muerte,
con tu arenacayendo,
midUndote
y vaclindol....
Era en París,vivías
enk.descalá~,do,
7. Nenida,19nab~myy41
& I*n.da,1977. 1CtC124
9. N~1973ua6.to,&
u
-u
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hoteles dolos pobres.
España se desangraba...1t
Encontrarnos ecos de Vallejo en el poema de Estravqarlo “El gran
mantel”, en el que se pide que todos los mortales puedan sentarse a la misma mesa y
que no haya más hambre:
pongamos los largos manteles <...>
y un plato de luna
en donde todos almorcemos.
Por ahora no pido más
que la lusticia del almuerzo.”
Confróntese con el poema de Valle» “La cena miserable”:
Y cuándo nos veremos con losdemás, at borde
de una mañana eterna, desayunados todos.’1
Huidobro es un caso aparte dentro de las filiaciones literarias de
Neruda. Su enemistad pública y rechazo mutuo es de todos conocido:
ot gran poeta Vicente Huidobro, que adopló siempre un aíra
travieso hacia todas las cosas, me p0siguió con sus mdltiples
jugarTetas, enviando infantiles anónimos en contra mía y
acusándome continuamente de plagio.’4
11. Neruda, 1982. <OEL>: 262.
12. Neruda, 1971 <STV): 623.4.
13. Vallejo, 1988.’ 101.
14, Neruda, 1974c<Cliv>: 394.
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Sin embargo, es seguro que en su juventud Neruda debió admirar la
obra de su compatriota. Lo corrobora el hecho de que en el námero de la revista
Claridad correspondiente a junio de 1924 aparecen, en la página E (que reproducimos
en una ilustración), versos de Huidobro Junto a una “Crónica de Sachka” (seudónimo
de Neruda) que contiene una Defensa de Vicente Huidobro, El texto, que transcribimos
completo, reza así:
Su poesía e,drMlon,ente transparonlo, Ingeniosamente ingenua.
Con esa pureza del viejo ini del Norte, motivo desnudo de
realtasdén acuarla. Creaclén, creadonismo, estática nueva, todo
eso es <lomuta, garabatos, ropa usada. l.o ónice sol poeta y el
~mlnodesde él a su poema. Huidobro, qué fresca sensación
infantil, de juego atrevido, mezcla del extático hay.kay con el
trepidante Iraqueteo de OccIdente.
Retid de Costa transcribe en su libro En pos de Huidobro otro texto
significativo, “Búsqueda de Vicente Huidobro”, publicado en Ercilla en 1968 En él
Ne~vda declara tajanlemente que considera a su compatriota como un “poeta clásico
de nuestro idioma” ~ y se arrepiente de no haber querido reanudar su relación
amistosa con él antes de su muerte. En otro escrito, de 1973, renueva el elogio en un
prólogo póstwmo que hace pata una recopilad6n de textos franceses de Huidobro,
con el que se reconcilía definitivamente:
Huidobro es ‘m artesano, arquitecto del castillo en el aire,
erlebre enpeftado en la alquimia (.1 VIcente Huidobro se
saturó de la elegancia cvbista y alcanzó a divIsar, dentro do su
humanismo Interplaa,eíarlo, la cabetiera surrealista que iba a
Sotar hastaaher sobro el océano Allántico...”
15, Costa, 1978:103.
24 Ibld:1O5.
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Los narradores latinoamericanos son elogiados por su obra y al
tiempo criticados por su formalismo y ausencia de compromiso en la sección X de Fin
de niundo, “Escritores”, donde se hace referencia a Cortázar (“pescador de
escalofr(os”>, Vargas Llosa (que cuenta “llorando sus cuentos de amor y sonriendo los
dolores de su patria”), Rulfo, Fuentes, Sábato (“claro y subtettátteo”), Oneltí
(“cubierto de luna”), Roa Bastos y Garcia Márquez (con “las mil y una noche!
saliendo de su boca mágica”), entre otros. Se demuestra que ciertamente Neruda fue
gran conocedor de la literatura de su continente.17
Ya se ha aludido a ciertas reminiscencias cortazarianas en el capitulo
anterior. Anotaremos una última concordancia, esta vez con Carpentier. El realismo
mágico aparece en ocasiones en la poesfa de Neruda, como en “Meíaniorfosit (Ha de
mundo) donde, al Igual que en Viaje a la semilla, hay una inversión de la progresión
temporal. Abril retrocede a noviembre y el sábado al viernes, y poco a pOCO el yo
poético rejuvenece, recupera dientes y pelo y ve reducirse su estatura y dimensiones
hasta voíver a la semilla, al óvulo germinal:
En un fulgor pasé mí Infancia
seguícontra et tiempo en el cauce
hasta que no vi de mimismo,
de ‘nl retrato en elespejo
sino una cabera de mosca,
un microscópico huevillo
volviendo otra vez al ovario.~
17. Para una panorámica más complota, véase el artícuto de SáInzde MedranO ‘flenada, critico de ta
literatura híspartoamorleatia” <tSE?), que añaliz. tas reladones del poeta chileno con Lot escritores
de su continente. Véase también Loveluck ‘florida ante la poesía htspenoamedcant (1973.4).
lA. Nonada, 1923 <FDM): 595. El mismo original terna spain ffi la ob de ]ardlel Poncela Craaíro
remzom con frenoy marcha cinta, pero no parece ps’obble que sea hipotexto de estos versos.
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La eneadsaad entre Neruda y Huidobro fue un hecho público de todos conocido. Sin embargo,
en et número de la revista Claridad conespondlente a junio de 1924 podemos encontrar
poenlas de Huidobro acompafiados. de la eráica elogiosa y entusiasta de Neruda (Satlika>.
Todav(s no habla nacido la pol&nica. (Hemeroteca Nacional dc Chile. Aunque la copiase ha
realizado sobre microrsima, el original se encuentra cii p¿simó estado).
308
tul su
T,es Voces do Améfica 309
Tras esta panorámica general de las relaciones de Meruda con las
letras de su continente, nos ocuparemos de las tres voces poderosas que se dejan
traslucir en sus versos, correspondientes a poetas de muy diversa índole: Rubén
Darlo y su modernismo, Carlos Sabat Ercasty con sus ecos románticos y
whltmanianos, y Nicanor Parra, Inventor de la antipoesla.
5.2. Di, MIPOTEXTO URPIliNO
Es conflictivo abordar la relación de intertextualidad entre Rubén
Dan o y Pablo Neruda porque los modos en que aquélla se manifiesta son opacos o
difusos, aunque su existencia es indudable.
Ya Amado Alonso expIlaS a partir de un poema de Darlo la metáfora
que rige el poema de Residencia que se titula “Barcarola”, del que nos hemos ocupado
ya ene! capitulo segundo. Recordaremos solamente que la raíz de la metáfora se halla
en el soneto rubeniano “Caracol”, que finaliza con los siguientes versos:
y oigo un rumorde olas y un incógnito acento,
y un profundo oleaje y un misterioso viento.,,
<El caracol la tonta tiene de un corazón).”
De ahí proviene la Identificación residenciaria, no explícita, del
corazón con el caracol, que sonará con un lúgubre llanto, acorde con el estado
anímico del poeta.
Otra relación intertextual relevante, y que no ha sido aún anotada, es
la que enjaza en el tiempo a Darlo, Aleixandre y Neruda. Al primero pertenecen
unos conocidos versos, de doloroso contenido exIstencialista, con que finaliza el
19. Dado, 1967:679. Sobre las relacIones entre Darlo y Neruda, véase GutIérrez t*louat, “La inscrlpdón
dariana en Rn<dn,cia en la tIene’ (1989) y Rodríguez Monegal, “Darlo y Neruda: un paralelo
imposIble’ <1967>.
310 La génesis poética de Pablo Neruda
poema “Lo fatal”, de Cantos de vida y esperanza:
yno saber adánde vamos,
nl de dónde ventniost...Z
Vicente Aleixandre cita los versos precedentes como epígrafe de un
poema amoroso de Historia del corazón (1954) y lo glosa:
Saben,os adónde wmos y de dude venimcs. Entre das ecurtdades, un
rddnspago.
YallI,en la súbita Iluminacián, un gesto, un único gesto,
una mueca n,As$ien, Iluminada por una luz deestertor?’ -
En realidad el poeta español no transforma el mensaje de Darío a
pesar de invertir la negación; su poema viene a decir que precisamente por lo breve
de la vida hay que vivir intensamente el instante del amor.
Posteriormente encontramos en el Libro de las preguntas de Neruda
(1974) una nueva glosa de los versos originarios de Darío, aunque pasados por el
tamiz de Aleixandre, cuya respuesta invierte:
No será nuestra vida tui Idnet
entre drswga claridades?”
Los reconocimientos directos de Neruda hacia Darío son muy
elogiosos y pueden encontrarse tanto en prosa como en verso. A la primera
modalidad corresponde una afirmación que aparece en Viajes:
20, C.rlo,1967: 688.
21. AleIxandre, 1977: 183. Acerca de las posibles relaciones entre PasIón de la tierra de Aleixandre y
Tenteflña. idáomhrc inflníludeNerud.a, y. Marts E. Altisent (1986).
22. Neruda, 1975b (UJP): 49.
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...Rubén Darío, a quien pasaremos la mitad de la vida negando
para comprender después que sin él no habiarlarnos nuestra
propia lengua, es decir, que sin él hablaríamos aún un lengua$
endurecido, acartonado y desabrido,..”
A pesar de no ser un seguidor de la escuela modernista, Neruda
reconoció siempre con respeto y admiración la gran innovación literaria que
protagonizó el poeta nicaragúense enlas letras hispánicas4
En Barcarola, obra otoñal (de 1967), Neruda dedica un episodio
completo al que llama “mi padre poeta”; lo imagina a su llegada a Valparaíso con los
bolsillos llenos de cisnes y espejos,
Surgió del Idioma volando una ráfaga de alasde oro
- y la claridad del panal adelanta un torrente de trinos
que decretan la ley de cristal, el racimo de nieve del cisne,..~
y también en su muerte en León, ‘lejos del amor, entregado al coñac de los
filibusteros”:
Así, desterrado en su patria nl padre, tu padre, poetas, ha
‘5
Los ecos de la poesía de Rubén Darío se sienten ya desde
Crepuscularjo en formas, temas y motivos (jardines, vaguedad, ensueño, exotismo). El
soneto en alejandrinos “Pantheos” es una de las claves más slgriif’tcativas a este
respecto, por su evidente filiación con “Lo fatal” de Dado, ya citado:
23. Neruda, 1973 (VJS): 54.
24. Neruda, 1973 (ECU: 154.
25. Neruda, 1973 <ECU: 155.
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.51 quIeres no nos digas de qué racimo somos
nenosdigascl cuándo, no nos digas el cómo
perodinosadéndenosllevará la muerte..?
En el mismo libio pueden destacarse otros elementos deudores de
Darío, como el titulo de la primera parte, “Helios” <cf. Cantos de vida y esperanza, id.), O
la presentacida de Pelleas, ‘lirio azul de un jardín imperial” ~‘.
Sin embargo, tras la “Iniciación melódica” de Crq~uscuIario, Neruda se
aleja radicalmente de ese modernismo ya extemporáneo y comienza una andadura
poética en busca de un estilo nuevo y personal que cristalizará en Residencia en la
tierra. La ruptura con los modelos anteriores que conlíeva su adhesión a las
vanguardias y la forja de una nueva poética hacen difícil la tarea de vislumbrar en su
obra una presencia ahora transformada <por su fusión con otras estéticas ylos propios
hallazgos del poeta) y soterrada, pero que fecunda constantemente sus versos cono
un rio subterráneo.
- A pesar de esa dificultades, se han anotado diversas vinculaciones
entre ambos quehaceres poéticos. La preocupación social sucede en ambos poetas al
esleticismo Inicial, de modo más acendrado en Neruda pero también presente como
sublema en la poesía dariana, como demuestra en su conocido estudio Fedro Salinas
(1983). Recordaremos aquí su polémica oda“A Roosevelt”:
Eres los Estados Unidos
crenl lutvro Invasor
de la América Ingenua que tiene sangre Indígena,
queaúvtrera alesucdslo yaúntublaenespafiol?
26. Neruda, 1972 lCR?): 39.
2?. Ibid.: 73.
23. Dar-lo, 1967:640.
Tres voces de AmérIca 313
El texto no puede dejar de recordarnos las violentas diatribas de
Neruda hacia lo que considera el enemigo del norte 29
También se han constatado algunos casos aislados de paralelisnio
formal. Muchos son los autores que han señalado el iiifhtjo del poema ide Cantos de
vida y esperanza ‘~
Yosoyaquélqueayernomisdeda líA
el verso azulyla canción prolana 113
en cuya noche un ruiseñor habfa.....’...,e-.,.,,..,,,.11 A
queeraalondradeluzporla mañana lIB
en el “Nuevo canto de amor a Stalingrado”31 de Neruda (Tercera restd encisO:
Yoescribfsobreel tlempoysobreelagua lía
descríblellutoysunietatmorado lib
yoescrlblsobreelctetoylamarzana lía
ahora escribo sobrestallngrado lib
Como puede comprobarse, tanto la disposición formal en
serventesios endecasilábicos, como la temática, a modo de autobiograffa poética, son
comunes a ambos.
Igualmente, en más de una ocasión se ha vinculado el soneto
“Pegaso” de Darío, que presenta un viaje mitico sobre un caballo volador, con
poemas nerudianos como “Caballo de los sueños” (Residencia), aunque hay muchos
más ejemplos, que estudiamos en el capitulo dedicado al sustrato mítico, por lo que
citaremos solamente el hipotexto darlano para ilustrar esta filiación:
29, Véase al respecto IncItación al nlanlddíode rabio Neruda (1974d>.
30. Darío, 1967:62?.
31. Neruda, 1973 (TER>: 294.
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domadordel corcel cte cascos de dIamante,
voyenungranvotar. con laaurora porgula,
adelante en el vasto azur, siempre adelantel ~
Una de las más importantes vinculaciones de los poetas que aquí nos
ocupan es su común tratamiento del erotismo, aunque con matices diferenciadores. El
amor y la mujer constituyen, como es bien sabido, el eje temático fundamental sobre
el que se susíenta la arquitectura poética dariana, pero de un modo ambivalente, i.e.
conteniendo en unidad dialéctica el goce y el dolor. Como Leconte de LisIe, uno de
sus reconocidos maestros, la duda agónica que provoca en Darlo la Incertidumbre
religIosa cristaliza en su refugio en la belleza y el arte (especialmente los vinculados
con la religión politeísta del dasiciseno griego) que serán tabla salvadora de un alma
sedienta de eternidad. Su concepción del amor también coincide con la de Neruda:
aunque con quelassolapadas, el amor se convierte en refugio, redención de la muerte,
Ilusión de eternidad, y se lnstitwye en auténtica religión. Como “mester de paganla”,
siguiendo la expresión de Salinas, e incluso “mester de glneolatria”, podría calificarse
su poesía.
A diferencia del resto de los postromnánticos, de una común obsesión
por la inrnirwftcia de la tumba y desprecio hacia el idealismo amoroso provocados
por la crisis general del siglo, De lisie escribió lo que para Pulter es la más auténtica
poesía amorosa del movimiento parnasiano; en Preníiéres Poásíes declaraba que “II
laul airnex, parce que i’ainour den la poésle, el que, sans elle, la vie n’est plus la
vie”». Tanto De Lisie como Darío coincidirán en la utilIzación de la belleza de la
imaginaria mitológica clásica para reflejar su concepción del amor. El primero
consideraba al cristianismo como religión sin belleza (“He sees it as a religlon of
aggressive uglinese, actlvely hostile to arí(,..) ‘En général’, he wrote in 1855, ‘buí ce
qul constilue 1’art, la morale et la science, étalt morí avec le Polythéisme”?’. Darlo,
32, Dado, ~967:620.
33. Cfi. por l>uttcr, 1961: 258.
34. Putíer, 196U 571. ‘En general, todo lo que constituye el arte, la moral y la Ciencia, murió con el
PolIteft,no’.
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en cambio, utilizará también la Imaginería cristiana para transmitir su nueva religión
del amor (e.g. en “be, missa est”).
No sólo en ese sentido se distanciará de De Lisie, sino también en un
elemento heredado del movimiento simbolista francés: el sensualismo trascendente,
que da un nuevo significado a los símbolos pan~asianos. Así, tanto los símbolos
mitológicos como los naturales (jardines, cisnes> se verán enriquecidos por multitud
de connotaciones y un nuevo poder. estético. En el “Coloquio de los centauros” se
ofrece una visión mítica de la Naturaleza como enigma que se ha de descifrar. Los
cisnes que pueblan la poesía dariana, por su parte, ya no serán un mero símbolo de la
belleza marmórea y pura, sino también de la sensualidad (por su ascendencia mítica,
en que encarna al dios metamorfoseado en ave para alcanzar la posesión física de
Leda), del ideal poético ocie la duda que plantea la curva Interrogativa de su cuello.
Ese papel trascendente y mágico que desempeña la Naturaleza en la
poesía darlana, así como otros aspectos hasta aquí expuestos, podrá constatarse
también en la poesía de Pablo Neruda, y puede estar vinculado no sólo con las
enseñanzas del movimiento simbolista sino también con la presencia real de la
naturaleza exuberante de América, poderosa y enigmática, que somete y condidona
al hombre y que tan importante papel cumplirá en la literatura de ese continente.
Por otra parte, el avance que el movimiento simbolista significa con
respecto a su precedente parnasiano viene dado por un Importante cambio de norte
poético: el escritor ya no refleja su preocupación egolátrica ante la Muerte o la Poesía,
y trasciende su Yo, universalizándolo, para expresar la común condición humana.
Este legado lo recogerá Darlo en poemas extraordinarios, como el ya citado “Le
fatal”, paradigmático en este sentido~
Otro elemento muy Importante que Inauguran los simbolistas y que
será de gran importancia en la poesía de Darío es el ya estudiado terna del viaje. El
afán por descifrar el enigma del universo -que sustituye a la actitud contemplativa o
1
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evasiva de los románticos- provoca el nacimiento de ese nuevo íopos, el “viaje
inmóvil” en busca del conocimiento, con ciertas reminiscencias órficas, y de la
videncia que capacita al poeta para descubrir ese misterio. Diversos ejemplos de esta
actitud pueden encontrarse en Darlo, que pudo confluir con los simbolistas para la
configuración de esarecurrencia tan frecuente en Neruda.
En Rubén Darlo se hace patente ese iopos en numerosos poemas. En el
“Coloquio de los centauros” ~ la naturaleza se transmuta en enigma universal que el
poeta descifra por boca de sus personajes miticos. Como en el viaje dantesco al
Infierno, nosencontramos en una “selva sagrada” (obsérvense los calificativos, en que
se constata el panteísmo dadano) donde amor y muerte se constituyen en motor
primero de la vida, y de ahí esa visión de la Naturaleza como conjunción del “vientre
de ta tierra” y “el germen que entre Las rocas y entre Las carnes de los árboles” es
“universal resumen de la suprema fuerza”.
A esa lectura de la suprarrealidad mítica como símbolo del universo
se añade el aludido viaje de búsqueda, presente endiversos poemas. En “La fuente”,
el poeta ofrece usa descenso a
la gruta viviente
donde la Interna música de su cristal desata,
juntoah Ltbol quellorayla roca que ~
para beber de esa fuente de conocimiento. En “Yo persigo una forma...” se plantea de
nuevo el enigma:
ci solloaoconttnuodel chorro de la fuente
?OIOiClIoddvandsne blancoquemeinterroga.”
35, Dado, 1967: $729.
36, ibkt: 615.
37. ibid.: 622.
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El mismo viaje imaginario y el Intento de descubrir el misterio del
cosmos, el descenso hacia esa fuente maternal y procreadora, puede encontrarse en
diversos momentos de la poesía de Neruda, especialmente en “El cazador de
raíces”34. De nuevo encontramos la fórmula anteriormente estudiada: el poeta’
cazador va al bosque en un viaje mitico, en busca de los origenes, de la sustancla
nutricia de la vida y la poesía, y encuentra esa raíz, que “toca el agua, la bebe, y sube
por el árbol” (hay que recordar aquí que el símbolo del árbol en Neruda connota,
entre otras cosas, la propia obra poética); obsdrvese el paralelismo con el símbolo
dariano del agua fecundadora de la poesía. Se suceden los verba videndi propios de
esta experiencia visionaria (“Ay yo vi..”), mientras el poeta avanza por una
“espaciosa selva” hasta llegar al “útero de la tierra”. Reaparece aquí la cosmovisión
dariana en que se aúnan amor, vida y poesía en el vientre germinal de la Naturaleza,
“selva devoradora” que acapara en su seno una sucesión de muertes y de vidas,
medium para alcanzar el conocimiento universal (“escogí la selva/para aprender a
ser”). Todo se resuelve eh canto a la “madre materia, germen, tierrá germinadora”,
como en el caso de Darlo.
Abordamos con esto un nuevo aspecto que une a Pablo Neruda y
Rubén Darlo: la comunión panteísta con la naturaleza, que se identifica de modo
ambivalente con la madre germinadora y la mujer amada, En efecto, tiene Darío una
visión panerótica del mundo, y en este sentido, mágica, que Octavio Paz define
certeramente en su extraordinario estudio “Elcaracol y la sirena”:
cuerpo de a mujer es el cuerpo del CosniOs y aiiar es un
acto de canibalismo sagrado. Pan sacramental, hostia terrestre4
comer ese pan es apropiarse de la sustanda vital <.1 Su
cosmología culmina en un mIsticIsmo erótico (...) 1.05 actores dé
esta pasión no son personas sino ftaeaas vitales <...> Esta vena de
erotismo mdgke st prolonga en varíes r~ podas
hkpnanurkanz cense Pablo Nerná “
38. Neruda, 1973 (MINI: 1234.
39. Paz, l9t 37y Ss. El subrayado es nuestro,
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En esa visualización del universo por medio de un sensualismo
trascendente hay un proceso de ósmosis entre amada y naturaleza que hace que sus
atributos se confundan en una comunión simbólica y mística. Este elemento panteísta
guarda gran relación con la poética whitmanlana, canto de amor universal que Darlo
conoció y admiró, según se desprende del soneto y las prosas que le dedica. Así pues,
el panteísmo que se manifiesta en Neruda pasa por el doble crisol de Darío y de
Whitman.
Ese erot¡smo totalizador y trascendente que inunda el universo se
manifestará también en la unión amorosa con el mar, que Whitman consideraba en
uno de sus versos como “¡ny lover the sea” ~, y que también encontrarnos en Darlo y
Neruda.
En la obra de ambos hemos constatado ya el carácter germinal de la
naturaleza-matriarca (presente en el poeta de Manhattan) y podemos encontrar
también ejemplos de la identificación entre amada y naturaleza. Rubén Darlo -para
quien la mujer adquiere carácter universal, en esa concepción clásica, que sigue
taniblén Whitman, de valoración del amor en si y no del objeto amado, a diferencia
de Neruda- muestra en “Divagación” esa comunión con el mar:
Amsme así, latal, cosmopolita,
universal, imnensa, tinica, sola
y todas; misteriosa y erudita:
¿mame mary nube, espuma yola. O
Habría que anotar aquí la plurivalencia del símbolo del mar en la
obra de Darío. Además del sentido esíético-paisají~ico marginal, connota el grato
recuerdo de la infancia, lo sensual -olas, espumas-, la fecundidad, el principio
masculino ~ y, por último, tendrá una vertiente mítica. Así como la tierra es madre,
40. Wbitmnan, 1972:101.
41. DeríQ,1967:556.
42. V.lAañnr~”nurpíemal,rntonDrlí96?6
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pero también escenario de juegos de sátiros y ninfas, el mar tiene también un sentido
profundo, mitíco, sagrado. Es el enigma, el mIsterio de la vida, y conlíeva símbolos
con resonancias mágicas y ambiguas; el caracol y la sirena funden su sonido para
llevar al amor y a la muerte.
En Neruda, igualmente, el mar es un símbolo frecuente y
plurisignificativo. Así, unas veces la amada se caracteriza con atributos marinos (e.g.
en numerosos poemas de Cien sonetos de amor), y otras, el mar -como la noche, la
lluvia, la tierra- se transmuta en amada, como ya se ha estudIado.
El otro aspecto consustanclal al panteísmo y al concepto de lo erótico
en Darío será la íntima imbricación entre amor y muerte; de ahí el sentimiento de
angustia como cara oculta del delirio pasional de sus versos, que emergerá,
atenuando ese vitalismo, en obras como Cantos de Vida y Esperanza y Poema del Otoño.
Desembocamos aquí en el importante papeí que la Mujer -en ese
sentido genérico que no heredará Neruda- cumple en su poesía, un papel
ambivalente, porque es tentación que lleva al pecado y a un tiempo salvadora de las
miserias del mundo a través del amor. Esto se hace emblemático en el poema XVII de
los Cantos de Vida y Esperanza . La mujer es “celeste carne>’, es divinidad, pero también
“arcilla”, madre-tierra, y toda la existencia se resume en el “útero eterno” que da
sentido al “sagrado semen” (con una simbologia whitmanlana que, como ya se ha
constatado, continúa en Neruda). Es Eva y Cipris, tentación y placer; cristianismo y
paganismo mezclan sus cosmologías en una nueva dimensión religiosa. La mujer da
y quita el dolor; es la Eva ambigua a la que invoca:
Tu boca sabe al (nito del árbol de la Ciencia
y at torcer tus cabellos apagaste el inflemot~
43. Darío, 1967: ~8.
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Sin embargo, el sentimiento trágico ante la inminencia de la muerte
oscurecerá, cada vez con más énfasis, el vitalismo amoroso, como en los siguientes
versos, de resonancias barrocas:
Gozad de la carne, ese bien
que hoy noshecHas
y después Se tomará en
polvo y ceniia.”
En la obra de Neruda encontramos inicialmente ( Ten(alfi’a,
Restdencia) la misma visión del amor como asidero ante el abismo último, como
redención de la angustia del vivir:
.&ldjame en tu espalda, ay. refdglame,
aperéceme en tu espejo, de pronto.
sobrela hoja sotitaria, nocturna...45
Sin embargo, ese sentimiento se transmutará en plenitud gozosa.
bivirtiendo el proceso dariano, y en la más clara tradición quevedesca, Neruda
cantará incluso la permanencia del amor más allá de la muerte en sus Cien sonetos de
amor Cv, capitulo 6).
flnalmente, nos queda por estudiar, con respecto al tratamiento del
tema amoroso, un último aspecto, aunque no por ello menos relevante: la simbologla
común, de la que intentaremos hacer una revisión, aunque somera, sistemática.
Tres son los tipos de símbolos que encontramos en estos autores, los
mismos que establece el movimiento simbolista del siglo XIX, que sucesivamente
hará ‘aso de lo mitológico (helénico> y natural-real (cisnes, fuentes, violines>, hasta
llegar, tras el desgaste de lo anterIor, a lo más innovador: la fusión de la realidad
44. IbId.: 774.
45. Neruda, 1967a (RSI) 106.
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física con el estado animico Interior del poeta. Los símbolos mitológicos -vinculados
con el politeísmo helénico- son muy abundantes en Darlo, que los enriquece con
símbolos tomados del cristianismo -como ya se ha visto- para dar un lenguaje propio
a la religión del amor que exaltan sus versos. La mujer se Identificará con Venus, pero
también será “hostia de mi amorosa misa” ~ en esa liturgia herética que rige las
Prosas Profanas, y para ella entona un cántico de gloria en Cantos de Vida y Esperanza:
Carne, celestecarne de ~
Este tipo de símbolos sólo puede constatarse de ¡nodo generalizado
en una obra de Neruda, Crepusctdario, de dara deuda hacia la peátí ca de Darío. En
ella el cuerpo de la mujer es “hostia fina” y se le dedican plegarias pseudocrlstianas:
Bésame, por eso, ahora,
bésame, Besadora,
ahora y en la hora
de nuestra muerte. Amén ~
El tercer tipo de símbolo que hemos set¶alado será elemento
sustancial de la poética nerudiana, con la fusión que el más avanzado simbolismo
propone entre lo material y lo espiritual, fundada expresamente en la materialización
de lo abstracto, pero es poco frecuente en Darío.
Será, pues, el segundo tipo de símbolos (le. los naturales) lo que
compartirán ambos poetas, en una poderosa corriente que desde Darío nutrirá la
poética de Pablo Neruda en toda su amplitud, aunque se concentra especialmente en
su poesía amorosa. Esos símbolos no constituyen recurrencias aisladas sino que se
encuentran Imbricados en una densa red de relaciones bien sIstematizada, y podemos
dividirlos inidalmente en des amplios grupOs: genéricos y especificas.
46. Dario,1967:571.
47. Ibid.: 668.
48. Neruda, 1973 (CRP): 42.
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Podemos considerar como genéricos los que se hallan ligados a la
naturaleza y sus elementos (especialmente la tierra, el fuego y el mar, como ya, en
parte, se ha comentado), Así, el ansia amorosa se Identificará con el fuego, la
sensualidad con olas y espumas, y el cuerpo de la amada cristalizará en una geogTafia
terrestre, al modo whltmaniano. Entre los símbolos telúricos son de gran frecuenda
los de “tierra” y “colinas’:
Amplias caderas, pie fino y breve;
la.s dos collnasderosa y nieve
Oar<o”
Cuerpo de mujer, blancas colinas.,,
Neruda’~
En cuanto a los símbolos específicos, forman un conjunto
sistematizado de recurrencias con numerosas interconexiones, y destacan, como
principales, cisnes, abejas, rosas, uvas, vino, copas y palomas. Evidentemente, no son
no<>edosos como tales ni origInarlos de Darío (la tradición de las rosas como símbolo
de lo eífrnero se remonta al clásico “colilge virgo rosas” de Ausonlo, y el símbolo de
la copa será emblemático depoetas como Martí) pero si es particular su plurivalencia
y sus Imbricaciones. Como ejemplos de concomitancias aisladas de esta simbologla
darlana con sus precedentes del simbolismo francés, pueden citarse “L’aprés-midi
d’un (atine” de Mallarmé (las abejas, el enjambre del deseo) y, de Verlaine, “II bacio”.
Habría que anotar, además, que no es sólo la simbologia que aquí estudiamos lo que
explícita el influjo latenle de los versos de Darío en Neruda, pues emerge su presencia
en numerosas ocasiones, aunque siempre de un modo sutil y casi Imperceptible; cg.
el oxímoron que por tres veces utiliza Darío en el soneto de reminiscencias barrocas
“Alaba los ojos negros de Julia”, en que éstos se califican como “luz negra”, reaparece
en la obra poética de Neruda más de una vez (cg. en Los versos del capitán> aludiendo
a los ojos de la amada <sobre el o,dmoron nerudiano y. 6.3), y en La barcarola es
49. Dado, l967~6Ot
50. Neruda, l~87b <VI>A>: 47.
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evidente la función intertextual de ciertos versos de ‘Vesperal” (Poema del otoño) que
refieren a la “escritura” que las huellas de los cangrejos dejan en la “arena”: “<Yo sin
saber cómo entre idiomas ajenos) leí el alfabeto/que tus pies menudos dejaban
andando en la arena” ~.
Todos los símbolos específicos que antes comentábamos tienen
connotaciones amorosas y sensuales, aunque con distintas gradaciones, y forman
parte de una imaginería que, con numerosas variantes <sinonimicas y metonímicas>
comparten Darío y Neruda.
Las rosas enriquecen su significación sensual con otros sentidos
(además del real) como la belleza, el amanecer y la vida. La gama de sus colores
completa sus significaciones (el blanco es la pureza; el rosa, el color de la piel; el rojo,
el de la pasión). Su sentido carnal puede observarse en los siguientes versos del Poema
del Otoño:
Trocad por rosas azahares,
que suena el son
do aquel Cantar de tos Cantares
doSalomón.5’
El último lazo simbólico de este elemento, la relación rosa-boca, lo
vincula ya con otros símbolos, tejiéndose así un complejo entramado, Las abejas,
símbolo de lo sensual y el frenesí erótico, liban su miel en las flores (rosas) como el
amante en la copa <toca’, también ‘cuerpo’) de la amada liba el vino del placer <cg.
“...deja/ su rubia carga la leve abeja/ que en bocas rojas chupa la miel’ ~). Las
variantes sinonimicas (dnfrras, cdlices, vasos por copas) y metonímicas <uvas y racimos
por vino) se multiplican:
51. Neruda, 1973 (DCL>: 94.
52. Darío, 190:773,
53, Ibid.: 600.
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Ei<prin~an~os tos racintos
do nuestra vida transitoria ~
Hay que anotar que la plurisignificación de estos últimos se amplia al
vincularse con la liturgia profana que instaura Darío, en cuya obra el vino y el cáliz
eucarísticos adquieren un sentido nuevo. A su vez, la significación de la copa se
extiende de manera traslaticia para constituirse en recipiente de todo lo que de
placentero hay en la vida y, de modo ambivalente, con la copa de hiel del dolor.
Las palomas, por su parte, constituyen un símbolo natural de lo
amoroso <y también, como variante poética, las tórtolas). Suelen connotar las delicias
y pureza dei amor. Por último, los cisnes tendrán un papel fundamental, aunando la
sensualidad perversa del dios pagano que adquirió su forma para poseer a Leda con
ob-a multitud de sentidos, ya anotados antes:
Melanculla de haber amado,
junto a la fuente do la arboleda,
el lunMuosocuelto estirado
entre losblancos muslos de Leda!63
Tras esta exposición de la simbología que transmite la cosmovisión
amorosa de Rubén Darlo, podemos abordar el estudio de la poderosa presencia que
esos mismossímbolos, con toda su riqueza y complicada sistematización, tendrán en
la poesía de Pablo Neruda, aunque con las variantes pertinentes propias de la
personal asimilación que de aquéllos realiza.
Así, en Neruda los símbolos hasta aqtti analizados se aplican, por
extensión, a lo placentero y positivo de la vida aunque en el caso de Res idencia en la
tierra tienen frecuentemente la función inversa: expresar la desolación y la angustia
(tónica general de este libro) por medio de la técnica de acompañar estos sustantivos
5-1. Darlo, 1967:6S2.
55. Ibid.: 611.
1
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de significación positiva con un sintagma adjetivo connotador de destrucción, para
causar un efecto mayor (e.g. “rosas rotas”, “rosas de odio”, “palomas ciegas”, etc).
También la majestuosidad del cisne aparece aquí degradada (“cisne de fieltro”). De
todos modos, es el menos utilizado de los símbolos nombrados, quizá pór su excesivo
desgaste, denunciado por González Martínez en un famoso soneto.
Sin embargo, no está ausente de la simbología nerudiana. En Arle de
pájaros se alude a la curva interrogativa de su cuello en evidente homenaje a Darío;
confróntense los siguientes textos;
¿Qué signo haces, ohCisne, con tu encorvado cuello
al paso de los tristes y enantes soñadores?
naríoTM
Sobre la nieve natatoria
una larga pregunta negra
Neruda”
En Cien sonetos hay una alusión clara a la belleza pura e
imperecedera que representa para aquél;
deja que tus caderas Impongan en el agua
una medida nueva de cisne o de nenúfar
y navegue tu estatua por el cristal eíernoM
Tanto en los Cien sonetos como en los Versos del capitán, cumbres de la
poesía amorosa de Neruda, se hace patente la herencia de la slmnbologia darlana. Así,
las rosas connotatán lo positivo y gozoso <“entró la luz como un rosal abierto”) y
también a la amada <“ráfaga de rosal”). En Los versos del capitán, el sexo es referido
56. Darío, 190:648.
57. Neruda, jg73 (API>: 17.
58. Neruda, 1973 (CSA>: 822.
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corno “rosa de fuego humedecido” ~‘. Las palomas no sólo sugerirán la pureza, sino
también el goce sensual:
las paternas gemelas
que reposano vuelan en tu pecho
..fldndeostás,oh palomamar¡naquebajomtsbesoscaíste
..Yo digo amor, yel mundo se puebla depalomas”
Le dualidad copa-vino suele hacer referencia al sentido sensual (que
no es el único en Darío); los racimos y las uvas tendrán también las connotaciones
darianas, ¡e. el cuerpo y el placer amoroso (su significado confluye aquí con el de la
simbologla amorosa de Sabat Ercasty, basada en las frutas principalmente, como
veremos en 5.3,);
hasta qucuva con uva hubieras hecho
cantaren sois venas el vino
.,.ttas besos son racimos con rocío
y ye a tu lado vivo con la llena’t
tas abejas seguirán connotando el frenesí amoroso;
- arqueado tu cuerpo de abeja en mis brazos marinos
...o el pesonupcial de la abeja cargada de oro oloroso”
59. Neruda, 1973 (aMi 835, 853; (VGr>; 959.
60. Neruda, 1973 (VCP>;950, (Bclj: lis; ((SA>; 846.
61. Neruda, 1973 WC?>: 9&2; (CSA)~ 833.
62. Neruda, 1973 (ECl.>: 106,177.
1
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A menudo se expresará este símbolo metonimicamente:
En ese nombre corren navíos do madera
rodeados por enjambres de fuego azul marino
aquellos incendiarios panates y recites
son hoy este raposo de tu sangre en la mía
amar es un combate de reldmpagos
y dos cuerpos por una sola mfet derrotados0
Cabe afiadir la presencia de los dos símbolos darlanos que estudia
Octavio Paz -caracol y sirena- en los versos del poeta chileno, quien recurre a ellos
también con frecuencIa, Así, la amada es “caracola terrestre” y “rosa mojada por
sirenas y espumas~~, “amante que al mar galopando robé con puñal, oh sirena””.
En conclusión, podemos decir que Neruda manifestó a lo largo de
toda su obra, aunque no de manera sistemática, una constante relación de devoción
hacia el que consideró su “padre poeta”. Tanto los palimpsestos comentados como la
simbologia amorosa común testimonian esa vinculación, que Neruda reconoció
siempre con orgullo.
63. Neruda, 1973 ((SA); 817,844, 823.
64. Nonada, 1987b (Vi’A); 55; (CSA): 863; (DCL» 116.
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523. POESIE DEIJ rUMaS, POESIR VELOS SENTIDOS.
CflPLOS SIIERT BPCBSTY
La influencIa cid poeta uruguayo Carlos Sabat Ercasty en la poesía de
Pablo Neruda es vox popufl por tratarse de uno de los pocos casos en que el poeta
chileno lo ha reconocido abiertamente. En su libro de memorias Confieso que he vivido,
cuando se refiere a “Mis primeros libros”, cuenta una experiencia que tuvo en 1923,
tras terminar Crqn¿sculario. ~mbrlagado por una inspiración nocturna en su casa de
Temuco, escribe el primer poema de lo que después seria El hondero entusiasta. El
poeta adopta el verso lIbre y cree haber hallado su verdadero ser poético, pero mi
amigo. Mirlo Oyarzún, le insinúa la posibilidad de que esos versos estén influidos
porSabab
Entonces se me ocurrió enviar mi poema al propio Sabal
Ercasty, un gran poeta uruguayo, ahora Injustamente olvidado.
E» ere poeta babia visto yo realizada ml ambición de una poesía
que englobara no sdb al hombre sino a la naturaleza, a las
tuerzas esoudld,E una poesía epopéyfca (.1 I.e envié el poema
de aquella noct~ aSabal Ercasly, a Monlevideo, y le pregunté al
en él habla o no influencia de su poesía. Mo contestó muy
pronto una noble carta: Pocas veces he leído un poema tan
legrado, tan rnagniflco, pero tengo que decirselo: si hay algo de
Sabat Ercasty en sus versos””
Esta experiencia resulta bastante decisiva en el rumbo de la poesía de
Neruda. La decepción le incita a abandonar ese modo de escritura y a seguir
Indagando por vías axis personales. El hondero entusiasta queda relegado y muchos de
sus poemas se pierden; otros son desechados por el propio autor, quien reduce SU
elocuencia y busca una mayor sencillez de estilo. De esta catarsis poética nace lo que
será el libro que consagra definitivamente a su autor: Veinte poemas de amor. Hay que
65. Noruda. lflíe ICHV>. 74,
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añadir que, no obstante, este último también ha bebido mucho de la poesía sabatiana,
como después veremos, especialmente en las imágenes. Si hay dos vertientes
fundamentales -a nuestro modo de ver- en la poesía de Sabat, según hemos recogido
en el titulo de este subcapitulo, El hondero entusiasta recoge el legado de la primera (la
grandiosidad cósmica), pero Veinte poemas de amor recoge la sensualidad y la
imaginería de la segunda. Así, los poemas del primero quedarán relegados al olvido
y sólo diez años después, en 1933, se publicarán con una significativa advertencia en
que el autor comenta que “la Influencia que ellos muestran del gran poeta uruguayo
Carlos Sabat Ercasty y su acento general de elocuenda y altivez verbal” le hideron
mantenerlos en la sombra, y ahora los publica mutilados por el tiempo y el olvido
pero con su significación de “documento de una juventud excesiva y ardiente””.
La específica antiguedad del elemento sabatiano en Neruda es difícil
de precisar. El sesgo romántico y modernista de Crepusculario no permite que se
observen en él huellas del uruguayo. Sin embargo, ya antes, en un poema que Neruda
escribió a los quince años, ‘tos minutos sencillos”, publicado en El do invisible,
algunos han querIdo ver la posibilidad de una lectura subyacente de Sabat. m ansia
de fusión con el cosmos, el trasfondo social, la sensualización de la naturaleza <‘tos
ojos se cansan y miran a la madre íierra/ bajo la floración de entusiasmo del macho
rey”67) recuerdan, efectivamente, ese antecedente.
El vinculo de afinidad poética y simpatía personal, que culniinó en
una amistad directas, se inicia, como hemos visto, desde época temprana. TestimonIo
de ello es la resei¶a que Neruda hizo a Poemas del Hombre. Libros del corazdn, de la
Voluntad, del Tiempo y del Mar de Sabat en la revista Claridad, publicada el ¡2 de mayo
de 1923. Aunque se reproduce en la Ilustración conespondiente, lo transcribimos a
continuación, a causa de su interés y la baja calidad de la copia del microfilm:
66. Neruda, 1973 (HOEI; 151. “Advertencia del autor a la segunda edición”,
67. Herida, 1910 (RIV>; 34.
68. Véase al respecto el artículo do Darlo Puccini ‘Cuatro cartas de Neruda a Sabe Ercasty’ <1983).
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Poemas del done bre.-Librrn del Corazón, de la Vol untad, del Tiempo y
del MarrPor Carlos Sabat Ercasty.
Carlos Sabat es un gran río de tuerzas expresivas. Las encadena
en atléticas sucesiones, las arrolla en resacas invasoras, las
precIpUa en diáfanos collares de silabas, Antes de él ¿quién, en
nuestros paises, recolecté estas victoriosas sacudidas del sollozo,
estas heroicas guerras del ancestral, quién, antes de Sabat, se
debatid con más delicadeza entre las llamaradas y las
sombraredas del Infinito del ayer y det futuro? Posesor de la (...>
esperada, la de a Idea. Miramos 1.,.), sin dejar de ser canto, ella
revuelve su caravana desesperada hasta estrellarse en ta
expresldn, que la comprime y la amplifica en hileras de versos,
agachados socavadores de lo infinIto. Llega a la rigidez: es el
Innumerable coro de las alegrías de los océanos o la
desarticulación de todas las preguntas frente al muro fatal. Oes
la conlorsién del pensamiento en las alturas y el vaivén de las
palabras. reverberando como colectes fantasmales,
Todo bojo la presión de una activa conciencia de analítico,
cubileteo diestro de los elementos primeros de la razón y del
enigma. En verdad es pan cosa este uruguayo. Nada de estos
poetas blandidos de ChIle. El se ha lanzado y quemándose los
dedos moldea figuras en metales ardiendo. Et es la trompeta de
la victoria, et canto que divide las tinieblas, y el flechazo
centelbeaníeque horada el olvidado corazón de la Esfinge.
Enel mismo alio de 1923, el primero de diciembre, publica la revista
C/arfilad el poema de Sabat “La joven de la fruta”, perteneciente al libro Vidas y cuyo
sensualismo e Imaginería tanta importancia tendrán en la escritura de nuestro poeta,
como veremos. El conocimiento de la poesía de Sabat se constata también en la
presencia de sus obras en la primera biblioteca personal de Neruda, donada a la
lles voces de América sai
II
UnIversidad en 1954. En ella se halla el libro Vidas, en su edición de 1923, y otros
posteriores, Prometeo y Las sombras didfanas, dedicados: “Para el gran Poeta Pablo
Neruda, con la vieja amistad y la permanente admiración de C. Sabat Ercasty” y
“Para el fraterno Pablo Neruda, con la vieja amistad de Sabat Ercasty”,
respectivamente.
Diversos críticos se han ocupado de esta reconocida fIliación entre
ambos poetas, pero de modo asisteniático. En 1940 Amado Alonso inaugura esta
dedicación con su ya clásico estudio Poeslh y eslilo de Pablo Neruda, en que sefiala la
herencia simbólica y la inclinación cósmica que el poeta chileno recoge (aunque no
seftala la Interacción con Whitman en este último aspecto). Esa Inclinación la define
corno “la incontenible propensión de su fantasía a derribar lindes, lanzándose
desbocada por lo desmesurado” ~. Los símbolos que analiza son esencialmente las
abejas, las espadas, las flechas,las espigas y la fruta.
Las abejas, “símbolo del ardor de la vida, del frenesí amoroso o
báquico o dionIsíaco” 70 en Neruda, las vincula con la imagen del tábano en Sabat, e
incluso la superpone en Residencia con la Imagen de las moscas:
y las abejas huelen a saugre,.y las moscas zumban coléricas...
Son dos imágenes que están entre otras fuertemente crético-
sensuales, y en la primera se sugieren los sangrientos esponsales
de la abeja ‘~
69. Alonso, 1979: 250,
70. Ibid.: 236.
71. Ibld:237.
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flto hudemn.:¡.
El doce de nuyo de 1923 aparece en Claridad, en la sección que sobre libros nuevos escribo
Sachka-Nen,d, una elogiosa cufúca de los Poemas del flombre de Sabat Ercasty, en cuyos
versos se ¡suplió Neruda para escribir El hondero entt¿slasra, scgdn cl propio autor confirn,ó.
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Las espigas se asimilan a la amada, y también espadas y flechas se
harán recurrentes par distintos motivos. En ‘Tango del viudo”, del mismo poemario,
señala Alonso el verso “y el ruIdo de espadas intuhles que se oye en ml alma” como
manifestación de la aniquilación de lo heroico, aunque veremos que este símbolo
devieneestilema en la obra de Neruda y reaparece en muchos otros lugares.
En cuanto a la símbología de la fruta representando lo eróticamente
apetecido, señala Alonso la antiguedad del recurso, ya presente en SanEliana o
Garcilaso, Para Neruda la fruta ya no es prohibida, y al Igual que para Ercasty,
representa los deleites de los sentidos del tacto, el gusto y la vista. Manso sefiala esa
“sensualismo trascendental” como característica de la primera etapa de Neruda, pero
lo encontraremos en toda su andadura poética.
Giovanní Meo Zillo,gran conocedor de la obra del poeta uruguaya, al
que estudia de modo comparativo en Pascoil e Sabat Ercasty (1963), ha dedicado
también numerosas páginas a la presencia de Ercasty en Neruda. El problema de su
contdbución altica es una acusada falta de objetividad, lo que resta valor científico a
su trabajo. Como ya hiciera Larrea en un trabajo ya citado, Meo Zilio establece una
jerarquía de valores y desprecia la poesía de Neruda:
CiÓ che é nato (.1 in Sabat, sembra destinalo a apegnersí con lo
stesso Sabat (.1 E ben vero che un altro poeta americano plú
glovane. Pablo Neruda, ha ripreso certl temi cosmicl di Sabat
(da cuí ha ricevuto una direita influenza), ma la sua
cosmovíslone si allontanata dalia sirutiura organica,
arehiteltonica, unitaria, dt Sabat, sí & fram,nentata, frantumata,
cosi da esprimere II naufragio drarnmaticodello apirito, piú che
1 cantt celestí del mondí arcani~
72. Meo ZIllo, 1963: 11. Lo que ha nacido<...) con SMI, parece destinado a apagane con el mismo
Sab.t 4..> Es muy cierto qúcotro poeta americano más joven, Pabló Neruda, ha recosido ciertos
ternas c6swwicos de Sabal (del o¡at ha recibido una influencia directa), pero su cosmovisión se ha
alúdo de la estructura orgánica, arquitectónica, unitaria, de Sabat, se ha fragmentado, se ha hecho
afltcos, a ftn de expresar el naufragio dramático det esp<rltu, más que los cantos celestes de los
mundos arcanos’. I:
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En un artículo que escribió algunos años antes, “Influencia de Sabal
Ercasty en Pablo Neruda” (1959), Meo Zullo hace un análisis pormenorizado de las
concomitancias que, a su modo de ver, existen entre los dos autores que nos ocupan.
El estudio presenta elementos valiosos pero también una carencia importante, ya que
no tiene en cuenta en ningún momento la existencia del poeta de Manhattan, Walt
Whitman, indispensable para entender tanto a Sabat como a Neruda. Por tanto,
creemos que no es conecto afirmar que el uruguayo influyó en Neruda, sino que lo
exacto sería decir que Neruda recibió la enseñanza de Whitman directamente, por
medio de su lectura, e indirectamente, a través de Sabat Ercasty, cuyos elementos
originales con respecto al norteamericano también son asimilados por el poeta
chuieno. Así, conociendo la existencia poderosa de Whitman y su acción sobre
nuestros autores, es un juicio desenfocado el señalar que el pantefsmo, la comunión
con el cosmos, la sensualización de la Naturaleza, el sentimiento democrático, el
verso libre o el símbolo del árbol son características originales de Sabat que Neruda
imita. Por otra parte, extrema el análisis hasta el punto de Ir tomando versos de uno y
otro poetas que contengan lexemas Idénticos y hablar de Influencia. Creernos que es
una afirmación simplista decir que hay influjo del verso sabatiano “los ojos estaban
de~os de polvo y de ceniza” en el nerudiano “escucho (...) la ceniza terrestre”. Por
otra parte, omite otro hecho importantísimo, junto con la presencia de Whitman: las
obras de Sabn que preceden en el tiempo a Neruda y que por tanto puedeii
consideraa influyentes son sólo Pan ¿litas, Poemas del hombre y tildas. Después. y
teniendo en cuenta la demosíracia relación personal y poética de ambos autores, no
puede decirse nada que no entre en el resbaladizo y peligroso terreno de las hipótesis
baldías.
Sin embargo, y después de aclarar los puntos discordantes, si hay que
reconocer que allade algunos elementos nuevos a la lectura de Amado Alonso,
aunque no explica su significación y funcionalidad. Destacan:
wTres voces de América
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La relación de Neruda con Sabat Ercasty se convirlió de admiración unívoca en amistad
personal recíproca Reproducimos aquí una de las dedicatorias que para aquél escribiera cl
poeta uruguayo Para cl fraterno Pablo Neruda0 con la vieja amistad de Sabat Ercasty(Biblioteca de la tJníversidad dc Chile)
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a.- La recurrencia al verbo girar.
b.-La recurrencia al sustantivo frenle : cf. “Al poner ml frente en la
eternidad” (Sabat)/ “la noche de paredes azules alta sobre tu
frente”.~
c.- La imagen del naufragio.
Hemos de destacar, por dítimo, en el plano de la crítica, a un autor
que se ha referido también a la vinculación Sabat-Neruda: Fernando Alegría. En su
excelente estudio Walt Whlíman en Hispanoamérica (1954), contenta:
...ew 1917 aparecIó en el Umgvay un libro de poemas titulado
Panlhóx que resumla con original y poderosa inspIración los
conceptos iris importantes dat credo social de Whitman . Su
autor en Carlos Sabat Ercasty, uno de lo. auténticos pioneros
de la poesfa vanguardista hlspano.americana, precursor
Indiscutible de los grandes poetas sociales que surgirén en Chile
alrededor dc 1930. Sabat no es un Imitador de Whitman, sino,
con,o Viaseur, y más tarde Pablo Neruda y Ledn FelIpe, un
contlreuader y apóstol de su mensaje
Alegría explica a partir de Whitman elementos diversas, tales como la
vista c~smlca de Sabat, el panteísmo o el símbolo del árbol, con lo que nos
reafirmamos en lo expuesto anteriormente. De este modo, la corriente de
Intertextualidad que fluye de Sabat a Neruda queda reducida con respecto a las
propuestas de Meo Zilio aunque se revela como más amplia que la que en su
momento señalara Amado Alonso.
Las obras de Carlos Sabat Ercasty que el joven Neruda conoció y
admiré en los años veinte y que tanta impresión le causaron, hasta el punto de
transparenta~ nítidamente en sus obrasjuveniles, son tres, como ya se ha destacado
73. Meo Zilio, i95#: 395. Alegfla 1934:291.
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antes: Paníbeos, Vidas y Poemas del hombre; de este último se ha citado ya la elogiosa
reseña que el poeta chileno, con el seudónimo Sac>íka, publicara en la revista Claridad.
Pan titeos, primera obra del autor uruguayo, es una colección de
poemas de filiación modernista con tintes decadentistas. La sensualidad que Intuida
la poesía de Vidas ya está aquí presente, contra lo que opina Fernando Alegría
(“falta en él un elemento que en la poesía de Whitman es esencial: el sensualismo.
En Paul heos, Sabat no parece jamás ser turbado por la pasión carnal” ~). La imagen
whitmaniana del mar connotando sensualidad, aquf presente, será frecuente en
Neruda, como ya se ha estudiado antes:
Y a la hora del beso carnal, que nos separa.
Invadiste ini sangre de azul corno una ola!”
Todos los lugares comunes del modernismo decadentista -cisnes,
ebriedad, ensueño, lugares extiticos, mórbida lujuria- están presentes en esta poesía.
tos mismos elementos podrán encontrarse en Crepustulario, respuesta a unos
condicionamientos poéticos de época y modas literarias, por lo que en este caso
tampoco se puede hablar de influencia. Si la hay, en cambio, en elementos más
originales, como la Imagen del naufragio, tan sabatiana, y que Neruda registra
fielmente. En el ejemplo que récogemos a continuación, esa imagen se conjuga con la
metáfora que identifica a los ojos de la amada con el mar:
Ah, el naí,fragio e,, las aguas azules de tus órbitas grtsas
Ebrios de Inmensidad corno la nochel”
Confróntese con los siguientes versos de El hondero entusiasta:
74. Alegría, 1954: 297.
75. Sabat,1917:7.
76. ibid.: 12.
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que ye vengo a la tierra
adío por el naufragt dc mis ojosde macho
enel agua infinita de tus ojos de hnnbral “
En Veinte poemas de amor la imagen está más elaborada:
inclinado en la tarde tiro mis tristes redes
a tris ojos«dnicós.
Allí se estira y arde en la más alta hoguera
ml soledad que da vueltas los brazos com un ndt¿frago.”
A lo largo dejos poemas de Pantheos, el poeta se sumerge en una
bruma de languidez y melancolía, En ‘ta Esfinge” apostrofa a la amada con
voluntaria quejumbre para ver en ella la mórbida lujuria y la inútil semilla de la
muerte. Las imágenes decadentistas (flores marchitas, corolas muertas), tan caras
parad primer Neruda -incluyendo Residencia en la tierra- ya están aquí:
Y hoy tienes la actitud lánguida y ciega
De un cisne sobre un agua que reposa.
Ylaebriedad Inmévilde tus ojos
Atraecerne tena flor triste y narcdtlca,
Quedesirrayara en su corota muerta
la mdsica fluida detu aroma.”
La lujuria enferma de los prostibulos, el vampirismo amoroso, las
neurosis, el decadentismo de este libro de poemas no tienen paralelo directo en
Neruda. También encontramos en él el tema simbolista del viaje, ya estudiado en el
poeta chileno como integrante de esa red de intertextualidad que abarca uit
movimiento de época; en el poema ~~Uranial~(Paníheos) el alma del poeta se
7L Neruda, 1973 <1-lOE): 161
78.
79. Sabue, 1917:46.
rin voces de América 339
transfigura en “viajero celeste” que cruza el cosmos en su ansia de conocimiento:
Mi alma es un viajero
Celeste!
Por la nochesealeja del planeta
Y recorre
con sus alas de luego
Las mAs profundas natas.~
Hay que señalar que la últIma Imagen -alris de fuego - reaparece en
Vidas, “El hombre de fuego”, donde ese elemento tiene “grandes alas rojas”, y es
recogida por Neruda (hecho que si constató A. Alonso) en “Estatuto del vino”:
el vino abre las puertas con asombro,
y en el refugio de los meses vuela
su cuerpo de empapadas alas rojas.”
El símbolo whltmaniano del <¡rbi,), que Neruda utiliza en el Cardo
General, aparece en el extenso poema de Sabal “El árbol”, que él consideró el primero
de la serie Poemas del hombre. Pero serán los símbolos sabatianos de la flecha y la
espada, ya presentes en esta obra temprana y recogidos fielmente en la poesía de
Neruda, los que Interesan a nuestro estudiot2. La espada conlíeva significaciones de
heroísmo y de inocencia, mientras el arco y las flechas, que son objeto de una
traslación semántica en Weruda y devienen honda y piedra (aunque a veces se reitera
el símbolo de la flecha) en los poemas de El hondero epítí¡siasla, reinciden en lo épico,
heroico y prometeico:
SO. Sabat, 1917: 46.
SI. Neruda, 1987a LRSfl:265.
82. Hay que anotar que la imagen del arquero, hipotexto de muchos venos de Neruda, aparece
tamblénvlsualn,enteen los ex ¡¡brío deSabat Ercastyquocerraban lascd¡clonesde sus versosqtae
el poeta chileno conoció.
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Yo be desgarrado con ml espada flamígera
I.o tentáculos
De la ¿uda y del hasífo (,..1
Mlarroymts ¡lechas
Descansaban sobre el piso del mundul~
l..os Poemas del Hombre , compuestos inicialenente por Libra de la
Voluntad, Libro del Corazón y Libro del Tiempo, fueron publicados en 1921. Al alto
siguiente, 1922, se publicó el Libro del Mar, componiendo el cuarteto que comenta
Neruda en la ya mencionada reseña de 1923 y que tan honda mella hizo en su obra de
aquellos años.
El Libro de la Voluntad es una obra exaltada de vehemencia romántIca
~y marcado pesimismo, opuesto al optimismo whitmanlano y paralelo al ser
rierudiano de El hondero enlusiasta. El poeta dialoga con el cosmos y se autodefine
como arquero del mundo y cazador de los bosques. Igualmente, Neruda será un
hondero que arroja sus piedras como interrogantes hacia el universo, y también será
“candor de raíces” en e~ viaje de búsqueda y conocimiento que, muchos años más
tarde, se iutegrañ en el corpus de Memorial de Isla Negra.
El tono doliente y amargo, la egolatría, la consideración hiperbólica y
superlativa de su propio dolor, Inundan los versos de este libro:
Yo soy quién lloró más el llanto
do la elevación y la caida.
Yo soy la garganta dc más agudosgritos...Ñ
Compárese con los versos del hondero nerudiano:
53. Sabg4ill:61.
U. Sabai, 1921: 51.
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...Soyelmásdolorosoyolrnásdébil. Loquiero.
Yo soy esto que gime, esto que arde, estoque sufre.
Yo soy esto que ataca, esto que aúlla, esto que cantas
El poeta se automitifica como el último de los héroes, que ha
fracasado en su empresa. IDe ahí el sentimiento de dolor y desesperauza; la
magnificación romántica del propio dolor es también ana característica que
comparten ambos autores:
Siento como si el abismo
no tuviese un limIte más hondo y más lejano
que ml propIo dolor”
En Neruda encontramos la misma grandíelocuencla romántica y el
goce de la pesadumbre:
MI sed, mi ansia sin limite, micamIno iridecisol
Oscuros cauces donde la sed eterna sigue,
y la fatiga sigue, y el dolor Infinito.
Soy el desesperado, la palabra sin ecos,
el que lo perdIó todo, y el que todo lo tuvo.t7
A menudo el hablante sabatiano se representa con la imagen de un
navío a la deriva. El alma es una nave en llamas que, a medida que el viaje avanza, se
consume lentamente. Esto no es relevante en la medida de que, como ya hemos visto,
el tema del viaje es un ¡opos simbolista que Neruda hereda, y también Sabat. Lo que si
resulta clave es la evolución de esa metáfora, que deriva en la imagen recurrente del
naufragio. En su visión pesimista típicamente romántica, el poeta, que ha
85. Neruda, 1973 (HOE): 155,162.
86. Sabat, 1921: 13.
87. Neruda, 1987b (VPM: 47, 75.
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representado su vivir con la hermosa imagen de un navío en llamas, considera frente
a si el abismo de la muerte y el dolor, y por eso visualiza su futuro en un gran
naufragio:
No me sigas, hermano, no me sigas.
porque mi viaje inmenso es el de los naufragiosl”
Como es bien sabido, la imagen del naufragio será muy cara a
Neruda desde El hondero eniusiasla, aunque de un nodo especial en Veinte poemas de
amor.
..n,l soledad que da vueltas los brazos como un náufrago.
...Todo tela Iragasle, como la lejanía.
Osma el mar, con,o el tiempo. rodo en ti fue naufragio!”
El hablante es un héroe que está poseido de voluntad y quiere
indagar hasta los últimos misterios del infinito. Pero son estériles todos sus esfuerzos
por resolver sus dudas metafisicas, por trascender el cosmos:
El arco está partido en dos brazos inútlies~
La aulomiíilicadón deriva de su actitud heroica:
Yo esloyde pie sobre los dolores,
Yo comprendo el honor y yobusco la angustia.
Y, rQte,~o rnkdo de riada
58. Sabal, 1921:41.
89. Ner~d., I9VbIVJ’A)-.71,127.
90. Sabat,1921:78.
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y he salido a llorarsobre el mundo
por todos los débiles y todos los vencidos.”
El poeta intenta la salvación por el amor, Igual que el hablante de El
hondero entusiasta, los Veinte poemas de aunar y la primera parte de Residencia en la
tierra; confróntense los siguientes textos:
Es el momento tuyo, ah, compañera mía,
cuando tu mano dulcemente l,urnsna
detiene ml caída ebria y trágica!
Sabal”
QuIero ser alguien, quiero ser tuyo, es tui hora
No puedo ser la pIedra que se alza y que no vuelve,
no puedo ser la sombra que se deshace ypasa
Neruda”
La Imagen que late en los versos de Sabat es la de la calda de Icaro,
quien, como este héroe trágico y romántico, tiene “alas de fuego”, y su proceso e~
igualmente descrito como un descenso. La amada es la única capaz de hacer que
poeta se aferre al mundo y cese su sed de eternidad insatisfecha. El amor es un
bálsamo, un engaño que enceguece los sentidos y calma el ansia imposible de Infinito.
La imagen del arquero de Sabat sufre una traslación semántica en el
hondero de Neruda. Hay ocasiones en que se funden ambos conceptos, corno en la
sección IV del Libro de la Voluntad, donde el poeta se autodefine como una piedra
lanzada al infinito. El dolor de la incertidumbre y las dudas existenciales lo
atormentan:
91. Ibid.:: 79.
92. Sabat, 1921:15.
93. Neruda, 1973 <1-lOE>: 163.
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Pero me arranco las preguntas vivas
y las alzo en la haga de mis manos
y las clavo en la noche desnuda y hondisimaN
En el caso de Neruda, funcionan las dos imágenes -el hondero y el
arquero- y están imbricadas con dos símbolos fundamentales que, heredados de
Sabar, dejarán sentir su presencia en toda su obra: las espadas y las flechas.
Las espadas son símbolo del heroísmo del poeta guerrero, luchador
incansable en busca de su Grial, de la respuesta imposible a su ansia de descifrar la
escritura hermética del universo;
Estoycon una espada
en la ruta de los tiempos.
...Como las espadas de un incendio
tu impulso abrió mi v1da~
Ya Amado Alonso señaló la presencia de las espadas en Residencia en
la tierra, donde connotan a menudo el esfuerzo estéril dei poeta en su lucha con su
entorno hostil. Sin embargo, ese símbolo se abstrae para significar lo positivo en obras
posteriores:
ríe, porque tu risa
sen para más vilanos
como una espada fresca.
..y regresas al mundo llana desal y sol,
reverberante estatua yespada de la arenas<
95. ibId.
96. Neruda, 1973 WCP) 946; (CS» 826.
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Por otra parte, las flechas tienen una significación similar (“Yo tuve
los labios cargados de flechas” ~ Las que la voluntad del arquero de Sabat arroja
revierten en si mismo,por la imposibilidad de una respuesta:
Ml voluntad se carga de afanes en la hecha
aunque sé que soy yo mismo la herida que hacel”
Como las espadas, son símbolo de lo heroico, la. Inocencia y en
general de lo positivo. Ya están presentes las flechas en El hondero:
lSoyl El que quebró sus arcos. El quedobló sus flechas,5’
Pero aparecen también en obras posteriores:
...Para sobrevMrme te forjé como un arma,
como una flecha en mt arco, como una piedraen ml honda,
.MArcame vid camIno en tu arco de esperanfl
y soltaré en delirio ml bandada deflechas.
No te amo corno si fueras rosa de sal, topacio
o flecha de claveles que propagan el fuego
Pero sólo tu voz escucho y sube
tu voz con vuelo y precisión de flecha ~
También el profetismo, la egolatría y el tono apocalíptico del hondero
nerudiano están prefIgurados en el último poema del Libro del Mar:
97, Sabal, 1921:10.
98. IbId.: 47.
99. Nonada, 1973 (HOE>: 160.
ic~. Neruda, 1987b (VPA>: 47,55:1973 <CSA>: 825, 844.
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Yo debo aullar en medio dela ton~pestad.
Yo amo la embriaguez.
Yo anuncio la noche negra de mi luror
Yo debo anunciar la ruina, hermanos.
Yo debo gritar todo el destino, SOl
Compárese conNeruda:
Grito. Sufro. Deseo.Se alza ml brazo,entonces,
hacia la noche llena dr, estrellas en derrola.1~
Las Isotopías semánticas más frecuentadas en Poemas del Hombre y El
hondero eniusCssta colnddesx con lugares comunes de la escritura romántica. El anhelo
insatisfecho, la desesperación, el dolor existencial, inundan los versos de ambos. La
complacencia tfpicmnente romántica en el propio dolor, que se exhibe con orgullo, es
una actitud compartida:
Y me entusiasma mi dolor,
y se llenan mis ojos delágrima. hecotcasi
Sotol
Eso deseo. CIa no, Crito. Lloro, deseo.
Soy el n~ásdolorosoyel más débil. lo quiero.
Nevada”’
El gigantismo espacial se corresponde con ese sentImiento romántico
de desmesura, oea el ansia <le infinito. La anáfora del sintagma ímfs alid es la
alstallzación verbal de ese contenido sémico:
lOtSabat, I952~ 54.
102. Neriidar 1973 (HOEI: 155.
103.Sebat, 1921:31;Neruda, 19fl0lOEh 154.
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...Muy tejos,
muy alto,
más allá de la noche...
,..Más allá, más allá!..
En medIo de la noche, más allá, más allá,,.
Al tilo del abismo...
Sabat
,,.Mds allá deesos muros, deesos limites, lejos
Al, más allá de todo. Ah más allá de todo.
Es la hora departir. Oh abandonado!
Neruda 004
Lo mismo ocurre con el sintagma sin orillas, tan sabatiano <“Para el
hombre cansado de un pensar sin orillas” >, que Nenida recoge ea diversos momentos
(“Mi corazón, es tarde y sin orIllas. ..“)‘~.
Pero no es sólo la cosmovislón del hablante lírico y la referencia
simbólica -espadas, flechas, naufragios- lo que en el primer Neruda se constata como
herencia de Sabat. También puede verse esta relación de intertextualidad en un
complejo tejido de relaciones comentado antes y en el que interviene la voz oracular
de un poeta ya estudiado: Walt Whitman. Su poesía cósmica y panteísta deja honda
huella en el poeta uruguayo, según puede deducirse de las lineas en prosa que, bajo
el titulo “La puerta de la luz”, esaibe a modo de prólogo para su libro Vidas, que
después estudiaremos. En ellas se proclama un hermanamiento espiritual del poeta
con todos los seres del cosmos, El sentimiento whitmaniano se extiende por todo el
texto, cuyo contenido, profundamente vinculado al poeta de Manhattan. puede
resumirse en los siguientes puntos:
104. Sabat, 1921:20,85; Neruda, 1973 (¡lOE>: 155; 19871,(VPA): 129,
105. Sabal, 1921:37; Neruda, 1987a (RSfl: 118.
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a.- Cree que todos y cada uno de los componentes de la Naturaleza tienen el
mismo valor (recuérdese a Whitman, para quien tanto valor tiene una brizna
de hierba como el recorrido de una estrella).
b.- tiene una visión panerótica del universo. “El sol es un león de luz y la tierra
es una leona de bronce sombrío, A su entraña de metal y piedra entran los
fuegos celestes. La primavera es el deseo gozoso y el alto mediodía es una
cópula.”’~. Como puede verse, la Imaginería sexual sigue el modelo
whitmaniano.
e.- El amor es el principio generador que activa los elementos del Cosmos: “Los
grandes soles hacen temblar los abismos mientras giran rodeados por sus
esposas rendidas. La luz de los astros se hace dulcemente curva atraída por
la plenitud deseosa de los mundos” ~. Las imágenes nupciales inundan su
escritura.
d.- La poesía es orgánica, y brota como manifestación de la vida (recuérdese lo
anotado sobre Whitman en 2.2.>.
e.- Concibe el universo en movimiento dialéctIco de interaccIón y circularidad.
Como hiciera antes Whitman en Lea ves of Grass y posteriormente Neruda en
El hondero entusiasta, Sabat repite los estilemas que cubren la isotopía del
girar, y todo se mueve al son del amor, motor de la vida: “El amor ha hecho
su templo en todo el Universo (...> El perfume derretido de todos los astros
gira en la rueda de los deseos. El templo entero da vueltas. El amor
desprende sus olas, Como seres supremos, como grandes almas cósmicas,
los astros circulan sosteniéndose” ~
1.
1~
i
1.
106. Sahat. 1923:11.
íd?. Ib<d.: 12.
IM. Ibid.: 14.
Tres voces de América 349
1.- El acto poético tiene un sentido casi místico, de comunión con la divinidad.
El poeta se integra en el cosmos y se funde con él.
g.- El cosmos está animado por una música celeste que lo organiza en su
movimiento. Recoge Sabat una idea pitagórica afianzada en el Renacimiento.
Las imágenes que aquí encontramos las heredará Neruda: las almas son
flechas y los astros de la noche son el camino. La metonimia frenle=hombre,
ya estudiada como recurrencia sImbolista, también es recogida por el
chileno: “¿Cuántas auroras les quedan a nuestras frentes? (...) Toda vida es
flecha” 109
h.- La fuerza del deseo mueve el cosmos : “Hay momentos en que todos los
astros se atraen, se hablan, se desean, parece que nos vamos a fundir en una
ola inmensa de espiritualidad y de amo?’ ~ Concibe el amor individual
como manifestación de toda esa fuerza latente y lo sensual será la versión
metafórica de un amor eminentemente espiritual, como en Whitman.
En la cadena sintagmática, todos los principios hasta aquí enunciados
se muestxan en concordancia con lo formal. Será útil corroborarlo con algunos
ejemplos de Sabat; los de Neruda quedaron señalados en el cap! tulo 2.
En Libro del mor, el cosmos es objeto de una sensualización metafórica.
Las fuerzas de la naturaleza, y especialmente el mar, se antropomorfizan
Mar de tos pechos celestes y las cinturas violetas
Sal de los besos y onda de las cópulas.
Pecho dolos deseos y vientre de las maternidades
Lecho del sol.
109. ibid.: 19.
110. IbId ,: 22.
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Sexo desesperado de la tierra.
matrizde la vida
Ulero cósmicode la primera célula
Es necesario señalar, por otra parte, la existencia de una serie de
estilemas de Sabat que en el plano formal constituyen un sustrato de la poética
nerudiana. En síntesis, son los siguientes:
a.- El lexemafrenle, ya estudiado en el capitulo 3, es expresión meton~mica del
ser humano y su connotación es la Inocencia y la Indefensión.
Dónde sevan los días ya vividos,
esta emoción deirnos por todos los
caminos,
todo este ntvlmiento por el mundo,
la proa astral que lleva nuestra frente
a los sueños...
5 ab a 1
El hondero que trice la frente de la
sombra
Neruda”’
b.- Una de las características románticas de Sabat es la expresión absoluta del
momento, generalmente con el lexema hora, magnificándolo:
esta es mi hora delas risas locas
y de les llantos sin consuelo.
111. Saba 1, 195214.
112. &bat,1921:40.,Neruda,ím<HoEí. 155.
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Es la hora plena.
Es la hora absoluta en que estrellas los
limites.’”
El hipertexto nerudiano es frecuente:
Hora de la nostalgia, hora de la alegría,
hora de la soledad,
hora mía entre todas! ~“
d.- La adjetivación pdlidoIa tampoco es un recurso original, sino muy caro a la
poesía decadentista, de donde beben los dos poetas que nos ocupan, y ese es
el origen de su coincidencia en este plano:
Por tu frente pálida, viajero,
por tu corazón herido,hermano,
escdchan,el ~
También, como los simbolistas y Neruda, aplica el adjetivo a sustantIvos
abstractos: “Por ml lengua de voces coléricas y pálidas” “‘.
e.- Asimismo, son propias del espíritu romántico las expresiones desiderativas
absolutas, así como las Interjecciones y apelaciones:
Quiero!
Ese es ml grito dnico y vasto
13. Sabat, 1921: 44; 1952:56.
[14.Neruda, 1987b (VPA): 111.
lIS. Sabat, 1921: 21.
16. ibId.: 140.
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Quferot-Qsderoi
En la huida Incontenible de las cosas
ml anhelo se agarra con uñas ydientcs
a una felicidad desesperada
(...>Ah, pobre hennano mío! ~
Coniróntese con el hipertexto de Neruda:
Qtdew abrir en los muros una puerta.
Eso quiern
Eso dato. Cierno. Odio. Vero. Daeo.
Ah, ml dolor, antigce, ya no cabe en la
sorribral ~
f.. El verbo girar constituye una recurrencia frecuente implicada en la visión
dialéctica -whltmanlana, como ya se ha comentado- del Cosmos y su cido de
muertes y nacimientos, de movimiento permanente. Ya se ha constatado en
Sabat (e.g. “Levanté mis pupilas hasta su frente diáfana,/ y vi girar los
astros, los días y las noches...” 119) Neruda ofrece también un abanico de
ejemplos, tanto en El hondero enlusiasía (desde el primer verso, “hago girar
mis brazos...”> como en Veinte poemas de amor, obra profundamente afectada
por la poesía de Sabat Ercasty:
Hojas secas deotonogirabanen tu alma.
-Girante. errante noche, la cavadora de ojos.
y sobre nuestras cabezas destorcerse los crepúsculos en
abs *osglrunks
ll7.lbdd.: 19.
1i&Nezode,lmrNos>.154
]l9.Ssbael9flgq
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El viento de la noche gira en et cielo ycantaA~
g.- El verbo caer presenta un uso metafórico que lo asocia a la muerte por medio
de la imagen ya comentada del poeta como nuevo Icaro que ve interrumpido
su viaje de conocimiento por la caída que le conduce al abismo de la muerte:
Ab, esa impreslán fluida
de irme cayendo
hacía el vado inmenso!
Sabal
Caigoen la sombra, en medio
de destruIdas cosas...
Nonada tal
h.- Abundan también en la poesía de Sabat, como en El hondero enlusiasta, las
acumulaciones de Imperativos que evidencian la pasión desbordada y la
voluntad romántica que emerge continuamente:
Corazón!
¡Hiérvete, llénatede apasionadas olas!
1Asalta, grita, ruge!
Sabat
Liénate de mi,
Ansíame, agótame, viértome,
sacrilicarne.
Pidemne, Recógeme, contiéneme,
octiltame.,.
Nerudain
120. Neruda, 1987b (VPA): 67, 87, 1W>, 123.
121. Sabat, 1921:35; Neruda, 1987a (flt): 257.
122. Sabal, 1952: 39; Neruda, 1973 (HOEl, 162.
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La tercera y última -aunque no menos importante- de las obras de
Sabat que aquí analizaremos es Vidas. Se trata de una colección de poemas dividida
en dos secciones. La primera, formada por seis composiciones, recoge cuadros que
representan a muchachas jóvenes en contacto con la naturaleza. La exaltación sensual
se manifiesta en metáforas paneróticas que las vinculan a la fruta, el mar, el fuego,
los campos, el sol y la luz, La segunda parte ofrece la versión masculina de este
esquema, a través de cinco poemas que vinculan al hombre con la selva, la tierra, la
piedra, el mar y el fuego, respectIvamente. Como Whitman, Sabal hace un canto
universal que agrupa a los hombres en tipos; en realidad, no canta a los individuos,
sino a la humanidad, Se exalta a los hombres, que con su voluntad divina
transforman la naturaleza y ponen en movimiento el cido de las vidas por medIo de
la siembra, coadyuvando en las nupcias de la Tierra con el astro Sol.
Pero lo que más nos interesa de este libro es su primera sección. De
ella aprende Neruda la simbología amoroú de Sabat Ercasty y no la abandonará ya
nunca. La exaltación sensual y el tono agresivo y directo de esos versos debió
Impresionar profundamente al poeta chileno, El uso simbólico de las frutas, e] trigo o
el lumbar de las abelas connotando, como Amado Alonso ya apuntara, el frenesí
exótico, prevalecerán inclusoen obras de madurez, como veremos,
Todo esto puede constatarse ya desde el primer poema, “La Joven de
la fruta”, que fue publicado en la revista chilena Claridad en 1923. El poeta alaba a esa
Joven, que consIdera concebIda por la unión sensual de Tierra y Sol, como la fruta y
los dones del campo. De ahí la metáfora del titulo, que define a la joven por su origen
y por su comunión identificadora con la Naturaleza:
St tt2 supieras, Joven, lo que son tus mepllas,
etvtaelo de tusTnanos robadoras defrutas,
tu apretada manzana det satinado vlenIrt
iubocadenaraqaytwp«hosdelfl
123. Sabat, 1923: 30.
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En “La joven que danza y corre” el poeta, en síntesis, sólo retrata a la
joven que danza junto al mar, haciendo gala de su Inocencia, sensualidad y
hermosura. En “La joven del fuego” el amor es un incendio, por su Intensidad y la
brevedad con que se consume, Los símbolos se reiteran:
La encendIda manzana de pdrpura y de luego,
la uva fosforescente de ticores y llamas,
las chIspas de la ~‘igay el incendiodel vino
resplandecen y danzan en la luz de tu cuerpo
La madera fragante y la hierba aromática,
los duraznos oreados y la brasa del higo,
y la miel del enjambresilontre, y Ea ebria tve’,
te calientan la sangre y tequeman la vida.”4
A símbolos ya estudiados, como el vino y las rosas, se suman todos
los del campo semántico de las frutas -manzanas, uvas, duraznos, higos, aunque sólo
los dos primeros se repiten en Neruda- y la metáfora que Identifica al trigo con el
cuerpo de la amada, fundamental en la poesía del chileno, y que reaparece en los
poemas que siguen. En “La joven de los campos”, el símbolo del trigo sufre una
Lraslaclón metonímica:
Sabe amasar la harina blanca como sus dedosY5
[24.Sabat, 1923:43.
¡25, IbId.: 51.
356 La génesis poética de Pablo Neruda
~fL4.¡~QVEfl DE LE FRUTfi
so¿k~a.
mak. ; le. troíain
¿a p..n
•W.et a~akinh
<4~~ . ‘aA’~ ch.. — ~
taj. d~l.~gna ene~U
--;W¿. 4.1k-4a~¿nan toda a. W’41j.rwu!:.:
J.4fldl,lI% Ni ¿e. It4<a y. laaofl,.Sas SS pata ea
Laja ...... 16 aIea.. os la sbt,t.,.
~rtn4a la la e»anaía, I’4a a. l. “~*naa~
>a.r<a.m.frv. flieMy akva..ha. ka btal..t
Qalea. .&..a it6~ jsla~, ala. 41 seas.,
rLtsJzat4a~fa2..
Ss. — *wal, ‘s.l.
óaa — ~ Sal, tras ea el, MI.a ~ar,e:
~ ae aún tas — 4.a¿a la s4.irs Áanra.
1» lada muJ ae.aeta r ~ ,~ ¿SI it e’.pln.a, ja’... ti <a4.r ¿a <a ¿¿si’,
— Isa haUaa.Ik.n. -~ ‘l.e,tá.a .esla 6• la a.’sin — el susda,l’l5taare#eae~ 1. aleeMos. saenala sta la rerduos. vha.
e.. lea aaalemaa •41elens,l.a. plina. elm~4 e. alt. áasa.í. portas’. Mía JflD~
lala.jar st. da sale.. —l ,un’. a.
al si .íí4aa, Joan, la,” —— mo5lla~ y a¡i,u¿La «tael. la aasl~aaa ~wa,ar.a,niaa~a par as n.Ja aaadur~st “.4.41. tas misa, ml.jaea~ 4. trola., banUs ¿a seta..., dnes~.d. 4. atafias
1. arlada >.na daS sflls¡ rIaato~ esj.laaeia it sachas. seset os ahora el rausdal
atan la a.eas$. y — pnbn ¿am....,
sIl .36 le ykt,a lada esola le Y,, ial. ala.
a, la r.hda.p~n ‘~losíí 4s’ alta .e4IadI,,
y aspi,,.. ia oler. le le.. 1.1w. alosaIs.
la e.íAdsolIeIa <e.,. .llÁs,a SItj. sIdal
$1 14 seep4era~ vkee,1. 6, elsa 1.5, la elba llama
clIse ttta•iela
1 st eL primero do la.s.e.~
la eeal..ias’.e, de, le. 35<05 >~lee ‘tríA. ea. <neo,
o aCería leí *~t .~oc “el <rs aol. 1
$1 íd suplan..... ¡he... una mojar qn. Ja. ‘¿<Me..
HLs ada,.. ,a~a,,,. nolapas, sU. lalsí...10ae•al taSe. la<osa.¿e ‘..‘.líaaísa a’.alldo¿iy odhsla a Ita kW4~ la te.ia nial.. y a,.:
~s ía’feaa Man, loo ,a.4a.e,.¿ al, N.b.,
lsa.uasaaa., elí sala; nnlynIlel <nleja.,4ars—daa ~ e..a os. b*nwDa sIn
od.ela.MsáAlah. dema..s.aru,.ja:.
e. e,~,. .teisa,.. a la lo.. 4, las palmar.. 4a64ata~
.~naat,a la lan. da la. 6lta~ a..a.hs.&.&i . di. , — d tlasdwln,ame:.;‘?tAss,sd., tas ‘Las l s,... ll út , ¡Amadr. t
It~At 424Á*tW~
Carlos Sabat Ercasty fue muy admirado por la juventud chilena de los silos veinte y vio
publicados sus poemas en la revistaClaridad, Repreducimos aquf ‘Lajoven de la fruta” <1 dc
diciembre de 1923). muy admirado por Neruda, que hereda su simbolog~ y en general la del
libro al que pertenece
3 Vidas. (Hemeroteca Nacional dc Chile>.
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En ‘la joven del sol” se extiende la misma imagen:
Pero sigue en el centro de los campos danzando
loca de luz, la joven de la canje Irigueeb.
Es, el medio d<l trigo es Ea espiga més alta,
y en su vientre haydiez vidas aguardando el mIlagro.í2~
En “La joven de la luz”, por último, se repiten las Imágenes sensuales
le las abejas y las uvas:
Todo su hablar escanto del astro ydel abismo,
miel deoabejasdefuegs~, vine de kw, llaonenstles,
Jugo de mundos etilos, todos de Dios henchidos...’”
El Joven Neruda de los altos veinte no quedó inmune al influjo de la
oderosa fuerza de estos versos y la carga crótico-sensual que de ellos se desprende
‘ervive a través de su poesía, especialmente la de temática amorosa.
Así, por ejemplo, la fruta seguirá simbolizando el goce de los
2ntldos, tras desprenderse de sus connotaciones bíblicas acerca de lo prohibido. Las
arlantes, como en Sabat Ercasty, son múltiples, por lo que nos vemos obligados a
<tendernos en los ejemplos, a fin de ser exhaustivos. Neruda reelabora el símbolo
mpliándolo a otros le.xemas:
tu ancha boca de fruta
y en tu piel estival, tu boca de sandia
tas aguas me trajeron,
6. ibid.: 60.
7. Sabat,1923: 68.
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yen la pitEde tas uws
me pareció tocarte.
era de nicar negro,
era de uvas moradas
...lodo tucuerpocomo una mano abierta,
come un racimo blanco de la luna
.Me morirá besando tuloca boca fría,
abrazando el racimo perdido de tu cuerpo
...yo te amo, yml alegría muerde tu boca de ciruela.
...Eienarnada,tu sombra tienecloro ciruela...
...Ptenams4n,ntan~.qna carnal, luna callente.,.íza
El origen de la asimilación del cuerpo de la amada al trigo y por
traslación semántica a las espigas -que se instituyen en símbolo- también son
recurrentes en Neruda:
...n~ore,ia y daia mía,
1...) hecha de todo el trigo
..PeroÑ~clarani~,preg.¿¡nt¡ de humo, espiga
~Antus caderas toco de nuevo todo el trigo
...ráfaga de rosal,~w del viento l’~
l2tNesnda, 1973(VCn9«;cr~> 856;(VCp)~ 945, 947, 976; 1973 (CSA» 865; ¡9871,<VPA): lffi; 1973
<CS&h 833,823.
129. Nenad., 1973 (VCfl~ 9<7; 19571, CVPA> 87; 1973 (CSA>~ 819,853.
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Por último, hay que seilalar el sfmbolo de las abejas. Ya presente en
Darío, Sabat lo utiliza en alguna ocasión y Amado Manso le atribuye la paternidad
de este símbolo nerudiano, de amplia Incidencia en su poesía. En “La Joven del sol”,
el zumbido del tábano se asocia a ‘la embriaguez delirante de la hora enardecida”.
Para Amado Alonso, el “zumbido del tábano de Sabat Ercasty, como expresión de
ardiente y delirante exaltación, se convierte en su joven admirador en el zumbido de
la abeja, con las mismas connotaciones de delIrIo y embriaguez” 230, En su opinión,
la Imagen del zumbar de las moscas que aparece en “Caballero solo” (Residencie)
constituye una superposición a la de la abeja <“y las abejas huelen a sangre, y las
moscas zumban coléricas” fi>. La imagen de las abejas con un contenido erótico se
repite a lo largo de la poesía de Neruda:
...Abela blanca zumbas -ebria de miel. en ml alma
y te tuerces en lentas espirales de humo.
Eres la delirante guventud de la abeja.
la embriaguez de la ola ,la luorza de la espiga,
.Crepita, si, la hora como fuego o abejas ~
Poesía del cosmos y poesía de los sentidos, panteismo y sensualismo,
constituyen el hipotexto que late en la poesía de Neruda, Como se ha visto, hay una
corriente de Intertextualídad desde la poesía de Sabat Ercasty que alimenta con su
savia dos obras muy especificas de Neruda: El hondero entusiasta y Veinte poemas de
amor. El primero de los casos es reconocido por el propio autor en el prólogo que
escribe en 1933, pero el segundo no ha sido selialado. Esencialmente, la primera obra
hereda el impulso romántico cósmico y panteísta de ¡‘ceritas delHombre, y los símbolos
de las flechas y las espadas. La segunda recoge la sensual agresividad y el erotismo
sin tabúes de Vidas, aunque somete esos elementos a un proceso de IndividualIzacIón,
pues en Sabat se canta al Amor abstracto, mientras Neruda lo proyecta en figuras
130. Alonso, 1979:236.7.
131. Neruda, 1987b (PSI’): IM.
132. Nenada, 198fl,(VpAI: 75,119; 1973 (aA):839.
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concretas, y su simbologia esencial, que presenta al cuerpo de la amada y la
embriaguez del amor con imágenes de frutas, espigas y abejas, se siembra en los
Veintepoemas para fructificar a lo largo del andar poético de Neruda.
5.4.NICBt(0P p~ppfl: lIB LI) BNTIPOBSIII flL BPTEFBCTO
Durante medio siglo
La poesía Eue
El paraíso del tontosolemne.
Hasta que vine yo
Vane Instalé con ¡ni montaña nasa.
Suban, si lesparao.
Caro que yo no respondo si bajan
Echando sangre por boca y narices
Nicanor Parra W
Antes de abordar la presencia de textos de Parra en la obra última de
Neruda, se hace necesario establecer las fronteras que definen la antipoesla, cuyo
origen se remonta a 1938, año en que se agrupé en Chile una generación de poetas
unida bajo la bandera del antirretoricismo, el antibarroquismo, la claridad, como
revulsivo contra la poesía anterior, representada por tres grandes figuras: Vicente
Huidobro, Pablo Neruda, Pablo de Rokha. Esa misma generación se desglosará en
des grupos, según su filiación a la revista Mandrdgora (Braulio Arenas, Gonzalo Rojas,
Enrique Gómez Corres>, seguidora del surrealismo francés, ya en declive en ese
momento, y la Revista Nuet~i, que rechaza también esa oscuridad surrealista y Se
define por una poesía libre de tinieblas de cualquier índole, Entre sus componentes
estSn Jorge Millas, Luis Oyarzún y Nicanor Parra, quien en 1958 declaraba en la
revista Alenw t.A dnco años de la antología ele los poetas creacionistas,
133. Parra, 1933: 66.
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versolibristas, herméticos, oníricos, sacerdotales, representábamos un tipo de poetas
espontáneos. naturales, al alcancedel grueso público” ‘~.
Años más tarde, en 1954 se produce una verdadera revolución en la
poesíacon la publicación de lo queya es un hito en la evolución de nuestras letras: los
poemas y ant ¡poemas, que aunqueya hablansido publicados pardalinente en 1948, ven
ahora la luz comocorpus definitivo.
Como arufex de la antipoesfa, Nicanor Parra se ha visto Impelido a
deslindar, en multitud de ocasiones, las latitudes que demarcan el territorio de ese
quehacer nacido de su pluma. Al rebelarse contra la retórica romántica y modernista,
y también contra el hermetismo vanguardista, lo que realmente pretendees devolver
la poesía a lasgentes sencillas, a la granmayoría.
La originalidad de sus postulados no se contradice con la existencia
de otras escrituras que han coadyuvado a sustentar el edificio antipoético. El
surrealismo, negado por su tendencia al hermetismo, ha Altrado en la antipoesla
numerosos IngredIentes; onirismo, absurdo, humor negro, subversión, africa
demoledora contra los dogmas establecidos, hallan aquí su eco. Así, porejemplo, las
imágenes oníricas abundan en la poesía parriana;hay casos en que ocupan un poema
completo, como en Paisaje, donde se desmitifica uno de los grandes tópicos
literarios tradicionales, la luna:
IVeis esa pierna humana que cuelga de la luna
Como un irtol que crece para abajo
Esa pierna temible que flota en el vado
Iluminada apenas porel rayo
Dela luna yel alredol olvido!»’
134. CII. por CotIllcb, 1977:11.
135. Parra, 1NS~29.
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Por otra parte, la relación de la antipoesia con la escritura de los
beatniks también tiene matices, que Mario Benedetti ha anotado certeramente:
Tanto los beaialks como Parra asisten a la decadencia de la
tiunianídad, poro mientras los primeros no so consideran
proselitistas, sino vencidos de antemano, el chileno usa toda su
agresividad para modificar la realidad que detesto.»’
Otras huellas reconocidas son las de Kafka, Ouevedo, Valle-Inclán y
Chaplin, constatables en el absurdo, lo satírico, lo cuasi-esperpéntico y los personajes
patéticos o grotescos pero cargados de ternura. Hay, por ejemplo, reminiscencias de
Valle Inclán en Madrigal, donde se alude a la técnica literaria del esperpento,
planteada por primera vez en Luces de Bohemia (1920), donde se específica que ‘los
héroes clásicos han ido a pasearse al callejón del Gato (...) Los héroes clásicos
reflejados en los espejos cóncavos dan el Esperpento. El sentido trágico de la vida
espailola sólo puede darse con una estética deformada...” 137 Las declaraciones de
Valle que reproducimos acontinuación podrían ponerse en boca delpropio Parra:
Mi estéilca os una superación del dolor y de la risa, como deben
ser las conversaciones de los muertos, al contarse historias de los
vivos 1...) Yo quisiera ver este mundo con la perspectiva de lo
olra ribera. ~
Confróníense las lineas anteriores con el poemade Parra quesigue:
Yo inc harémillonario una noche
Crocino un tnicoque me permitirá lijar las imágenes
En un npqo céneauo. O conve.zo.
Me parece queel bito sed completo
136. En Morales, 1972:41
137. Valle-IrcUn., 1972:21.
12S, Ibid. El subrayado es nuestro.
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Cuando logre inventarunataxid dedoble fondo
Que permita at cadáver asomarsee otro mundo. ~‘
A la concepción de la antípoesla corresponde la Idea de la
ImposIbilidad de la obraperfecta y acabada, armónica y coherente. Ya en la época de
las vanguardias la poesía explotó en mil pedazos dejando únicamente el sabor del
escepticismo agónico -en lucha permanente- del poeta, quien no se siente capaz
(recuérdese a Vallejo) de hacer un poema racional en un mundo regido por las leyes
del absurdo. Es el caso del poema “Advertencia al lector” < Poemas y antipoemas>. El
autor “noresponde de las molestias que puedanocasionar sus escritos”; desde mucho
antes de su lectura, aquéllos están destinados al unaniunlarto conmover candencias,
de modo queel lector ya estáadvertido deque esa lectura no será grata nl halagileña.
En los versos que siguen se expresa de modo implacable la actitud rupturista del
poeta:
Segiln los doctores de la ley este libro no debIera pubílcarse:
La palabra arco Iris no aparece en élen ninguna parte.
Menos adn la palabra dolor,
La palabra torcuato. Sillas y mesas síque figuran a granel.
íAtaúdesi, útiles deoscritorlol
Lo queme llena de orgullo
Porque, a ml modo de ver, el cielo se está cayendo a pedazos.’0
Evidentemente, no aparece en la poesía de Parra la actitud doliente
de estridentismo hueco y afectado que caracterizaba a los poetas románticos, pero si
un dolor mucho más hondo, quese aferraa los huesos y contamIno toda la existenda
del hombre actual. Contra la alienación de nuestro mundo hostil, contra la acechanza
de la muerte y contra tantos otros dolores, la antipoesfa ofrece un antídoto eficaz;ante
la calda de los Ideales y los mitos, ante la miseria de la poesía y del hombre, se
139. Parra, 1983: 30.
140. ibid.: 26-7.
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impone la risa, descarada, algo amarga, a menudo cruel, pero siempre franca y tibre.
El humor negro ya fue reivindicado por los autores surrealistas -de los que tantas
enseñanzas retuvo Parra- como único medio para enfrentar el dolor del vivir y del
Inexorable morir.
Por otra parte, la antipoesfa es por principio lúdica y no racional: “Yo
no permito que nadie me diga! Queno comprende los antipoemas/Todos deben reír
acarcajadas...” ~41
En “Manifiesto” (Otros Poemas) se promulga la popularlzacl&i y el
antielitismo en poesía, porque ‘los poetas bajaron delOlimpo” y la poesía no será más
objeto dc lujo sino de primera necesidad. Ya Neruda se preocupaba deque su poesía
fuera comprensible para el pueblo; Parra va más lejos y la construye con su propio
lenguaje de cada día:
Que el pecio no es un alquimista
El poetaesunhontra como lodos
Un albañil queconstruye su muro
Nosotrosconversarnos
En el lenguaje de todos los días
No creemos ensignos ~
La crítica a la poesía de imitación a la zaga de las modas europeas es
incisiva y mordaz; se trata de “tablas viejas devueltas por el mar’, palabras falsas
escrftas con receta. Condena, por tanto , la poesía de “pequefio dios”, de “vaca
sagrada” y de “toro furioso’ (claras alusiones a Huidobro, Neruda y De Rocka):
141.
142. Parra, 1983:154.
1
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Los onefotros, productode la desintegracIón dala antipoesla, muestran una concepción visual
que ya había prefigurado Neruda en Estravagarlo. La relación entre Pan y Neruda es
biunívoca. El ultimo Neruda mostrart las mismas constantes de la antipoesia parriana aquí
reflejadas: la muerte, la crítica social, el humor e Incluso cl ecologismo (v¿ase Fin de mundo>.
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Contra la poesía de las nubes
Nosotros oponemos
La poesla de la tIerra firme
-Caben Irla, corazñn caliente
Somos tierrafirnilsias decididos-
Contra la poesía de café
La poesía de la naturaleza
Contra la poesfa de salón
La poesía de la plaza pública
La poesía de protesta social.
Los poetas bajaron del Oiirnpo”’
La preocupación por la declaración de principios de la antipoesla,
género de tan reciente creación, ocupa a menudoa Parra. En‘Nota sobre la lección de
la antipoesla” 144 se aclaran , siempre en el tono distendido que es habitual, algunos
aspectos, como el antlrretoricismo <“1. En la antipoesla se busca la poesía, no la
elocuencia”>, el antinarclsismo (“4. La poesía pasa-la antipoesía también”), el
antlelitismo (“5. El poeta nos habla a todos...”) o la defensa del absurdo como
vehículo lícito de comunicación (“6. Nuestra curiosidad nos impide muchas veces
gozar plenamente de la antipoesia por tratar de entender y discutir aquello que no se
debe”>.
Y porque la antipoesia también pasa y para ser fiel a si misma ha de
evitar convertirse en cliché o receta, el antipoeta avanza hacia una fórmula poética
distinta y aún más revolucionaria, el artefacto, resultante de la explosión del
antipoema corno si de una granada se tratase, según palabras de su propio artlfice:
“Se podría dar una definición al revés. Decir, por ejemplo, que el antipoema es un
conglomerado de artefactos a punto de explotar” 145 En ellos lo gráfico y lo visual
143. lbi4: 157.
144. Parra, 1965: 123.
145. Gottllcb, 1977:70.
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adquiere un papel preeminente; “el rostro desaparece totalmente en los artefactos y
sólo queda la mano anónima que escribe su artefacto a la manera de los grafflti en el
muro de la página blanca (...) En algunos casos los artefactos son de hecho frases
recogidas por el poeta de los muros de la ciudad (“Death has no future” )~“ ¡46 - lino
de esos artefactos puede servimos para ejemplificar lo que Marlene Gottlleb cailfica
certeramente como “iconoclasmo satánico” y cuya vbxculación con Rimbaud, uno de
los grandes referentes de Parra, es clara:
LA
POESíA
MORIRÁ
SINO
SE LA
OFENDE
hay
que
poseería
y humillaría en públIco
después se verá
lo que sehace,”
Confróntesecon el siguiente texto de Rimbaud:
Una noche, senté a la Belleza en mis rodillas, Y la encontré
amarga. Y la inNrlé... ‘“
Una vez delimitado el territorio de la antipoesla, se hace necesario
profundizaren algunas de sus características definitorias, que son esencialmente el
humor, la transgresión de códigos, la actitud desmitificadora y la particularidad de
algunos recursos formales.
146. 1b4d4 SL
147. Parra, 1989:135.
141. Rlmba,jd, ISRé 47.
a
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IRONíA Y ¡tUMOR NEGRO
La actitud altica e hiriente de Nicanor Pan’a comienza por la
autoironla. La autodesmitificaclón es permanente El antipoeta destruye la Imagen
clásica del poeta-héroe; en “Autorretrato”, de PoemtJS y antipoemas, se autodefinecorno
oscuro profesor, viejo y cansado:
Y estas malillas blancasdé cadáver,
Estos escasos pelos que rna quedan
lEMas nagrasarrugas tnternalesl
El poeta es un provocador que juega a ejercer su locura.
Normalmente se Inviste de máscaras que multiplican la localización Interna de los
poemas. La voz oracular del egolátricoYo lírico que protagoniza la poesía tradicional
se ve desplazada en la antipoesla por una multitud de personajes varlopintos, a veces
divertidos, otras veces sínlestros. El hablante lírico es un Impostor, y en actitud
carnavalesca juega, se burla, dice verdades con la clarividencia de los locos
visionarios, se atreve a agredir a todos, desde los estratos más sagrados de la
sociedad hasta al propio lector, que inevitablemente se siente Implicado en esa red
envolvente de la antipoesfa. Ricardo Yamal se refiere a la Ironía antipoética con una
expresión parriana <sangriento humorismo 130> y estableceen ella dos niveles, el chiste
y el absurdo, y dos direcciones: el humor popular es distendido y lúdíco, pero el
humor negro muestra una honda preocupación social y existencial,
149. Parra, 1985:23.
~5OYamal, 1985: 87.
372 La génesis poética do Pablo A/anide
LA TRANSGRESION DE CODIGOS
La parodia de los géneros del discurso y de los autores consagrados
es otra de las características de la subversión antipoética. Así, la convencional
construcción laudatoria de la oda se convierte en vehículo de burla y desmitificadón
en “Oda a unas palomas”. Se puede ver en ello un ataque directo a Neruda, cuya
recurrencia a la estructura ódica y a la imagen de las palomas con connotaciones
altamente positivas es conocida. Las palomas de Parra “Más ridículas son que una
escopeta/O que una rosa llena de piojos”, Igualmente, los versos maternales de
Gabriela Mistral son parodiados y pierden su sentido en un artefacto de Chistes para
desorientar a la poesía (y. ilustracióncorrespondiente en cap. 1)
LA ACTITUD DESMITIFICADORA
Como ya se ha dicho, en la antipoesla no queda títere con cabeza. Los
poetas han bajado del Olimpo; Dios es la más impotente víctima de Satán o
simplemente no es; todo está corrompido, y nos encontramos con el topos tan
quevedesco del mundo al revés. Esa actitud demoledora se ensaña especialmente con
elementos siempre considerados trascendentes (la muerte), sagrados (la religión> o
sublimes (el amor, la mujer, el arte tradicional>. Recuérdense a este respecto los
postulados surrealistas: para Breton, “es comprensible que el surrealismo no tema
adoptar el dogma de la rebelión absoluta, de la insumisión total, del sabotaje en toda
regla, y que tenga sus esperanzas puestas únicamente en la violencia (..) Todo está
aún por hacer, todos los medios son buenos para aniquilar las ideas de familia, patria y
religión” 233.
La critica de Nicanor Parra a la sociedad que lo rodea es incisiva:
tomo queda demostrado, el mundo moderno /se compone de flores artifidales/
151. Breton, 1974:164,168.
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Que se cultivan en unas campanas de vidrio parecidas a la muerte..~” ‘a’. La antipoesfa
anticipa la ecopoesla con frecuencia. El poeta visionario y alas-inado advierte de la
destrucdón deja naturaleza. Su propuesta es volver a los origenes, a la edad de la
inocencia. (Todo esto se encontrará después presente en una obra de Neruda, Fin de
mundo, de 1969).
En “El pequeño burgués” (Versos de solón) se hace una doble crítica,
affn ala que realiza Neruda, social al personaje del título, literaria a la poesía aséptIca
delarte porel arte, opuesta ala antipoesla:
El que quiera llegaral paraíso
Dei pequefio burgués tiene que andar
El camino del arte por el arte..i~
La crítica a la poesía tradicional es muy frecuente y es consecuente
Can la actitud rupturisía e Innovadora del antipoeta. Bol el poema “Siete’, de Ho/as de
Parra, se establecen los supuestos temas fundamentales de la poesía lírica, pero una
irania sutil se deja traslucir; Incluso es posible la lectura de una crítica tanto al
romanticismo y al modernismo como a la retórica nerudiana que tanta bien y tanto
mal, a un tiempo, ha podido hacer a la tradiciónpoética chilena:
en primerlugar el pubis de la doncella
luego la luna Itena que es el pubis del dolo
los bosquecIllos abarrotados do péjaros
el crepúsculo que parece una tarjeta postal
el instnimento músico llamado violín
yla maravitía absoluta que es un raciono deuvas-”4
152. Parra, 1983: 45.
153 Ibid.: 85.
154, Parra, 1985: 26,
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La poesía erótica, el panerotismo, la naturaleza, los tópicos -violín,
racimo de uvas- son objeto de burla en este poema a través de la parodia.
La crítica social y política no está ausente de la antipoesia, a pesar de
su aparente apoliticismo. Lo que ocurre es que se tratade ataques subrepticios, pero
no porello menos electivos. El lenguaje es sintomático en épocas de dictadura, como
puede constatarse en los versos de “A propósito de escopeta” CHolas de Parra>:
tlfgaselupanary no prost~ulo
mereirlaen lugar de prostituta
diga Pronunciamiento Militar
yvert cómole suben los bonos
sidice golpe lo mirarán de reojo ‘~
Siguiendo con la lista de valores tradicionales demolidos por la
aritipoesia, hay que destacar como relevante la actitud hacia la mujer, considerada
como objeto sexual, destructiva y allada de la muerteen su acción erosivade la vida
del hombre, y el amor, considerado como un Imposible, un abismo en términos de
Federico Schopf”’.
La actitud misógina de Parra, tan opuesta a la nerudiaria exaltación
de la amada, está fuera de toda duda. Uno de los principales logros humorísticos de
la misoginia parriana es el poema de Versos de salón titulado “Mujeres”, dondequeda
bien dan la relación de amor-odio que le une con el otro sexo. Se trata de una
divertidacatalogación de las mujeres segúnsu actitud sexual:
La que sólo sc deja poseer
En eldIvAs,, al borde del abismo,
255, Ibid4al.
156. Schopi. 198& 172.
y
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La que odia los órganos sexuales,
La que so une sólo con su peno,
La mujer que se hace la dormida
(El marido la alumbra con un fdsforo>...~7
Por último, podría decirse que el tema recurrente más frecuente en la
obra parriana es el de la muerte, aunque su tono agresivo, hiriente y satírico cubra
con un velo sutil esa latenda. La expresión del deseo de dormir-morir, en el más
pleno sentido barroco, es constante. La muerte es ambivalente porque elimina el
dolor del vivir peroal tiempo creaen vida el dolorde la fluitud existencial.
Una de las recurrencias más sorprendentes en cuanto al tema de la
muerte (que también veremos en Neruda> es la incursión en lo fantástico: el poeta
conversa desde la ultratumba (e.g”Lc que el difunto dijo de sí mismo”, de Versos de
salón>. El humor negro no conoce límites en estos textos. “Descansa en paz’ es otro
sorprendente poemade género fantástico en que un difunto se queja del maltrato de
la sociedad, que se desprende de los muertos deseándoles paz:
claro-descansa en paz
y la humedad?
yelmusgo?
ye1 poso de la lápida?
ylos sepultureros borrachos?
ylos ladronesde maceteros?
ylas ratas que roen los ataúdes?
ylos maldItos gusanos
que cuelan por todas panes
hadéndonos imposible la muerte
o les pareceaustedes que nosotros
no nos damos cuentade nada-AM
157, Pan., 1983: 77.
158. Parra, 1965: 60.
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El humor negro en estas ocasionesdeja lugar a un sentimiento trágico
de la vida quedifícilmente puede quedar velado.
La recurrencia a lo fantástico, no se da sólo en poemas dedicados a la
muerte, sino también en composiciones humorísticas como “Violación” (Hojas de
Parra>, en queun sillón es acusado de violar a unasilla ya pesar de sus quejas- ella se
desnudó mientras él hablaba por teléfono-es declaradoculpable.
Hay que anotar que no siempre el tema de la mueae se ofrece de
manera humorística o grotesca. Hay poemas de verdadera estirpe quevedesca, como
Ser o no se?’, quees un llanto por la vida y un lamento por la condena del hombre
como ser-para-la muerte:
quIén estada dispuesto a seguir sufriendo
las arbitrariedades del tirano
la burocracia de la justicia
los latigazos y la burla del tiempo
lasconvulsIonas del amor despreciado
las insolencias de la juez-za bruta
los achaques de la vejez
ylos desdenes que ci trabajo honrado
recibesiempre de parte del cínico
cezando yo mismo puede cancelarn,e
con una daga desnuda.1”
La poesía de Nicanor Parra se fundirá con la de Quevedo para
configurar hipertextos hft,ridos en la obra úttima de Neruda.
259. ibid.: rn
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LAS ESTRUCTIJRAS FORMALES DE LA ANTIPOESIA
La antipoesia no niega a la poesía en si misma, sino lo que se ha
hecho de ella. Su fin más inmediato, como se ha constatado al considerar sus
‘poéticas’, es devolverla al grueso público, a la totalidad de los lectores. Para ello,
recupera su lenguaje. Ciertamente Pablo Neruda ya se habla Impuesto ese fin de
acercas la poesía al pueblo, pero no habla abandonado su situación privilegiada de
poeta profeta, nl su retórica grandlelocuente, su lenguaje loa-ronda) de resonancias
casi sobrenaturales. La escritura de Nicanor Parra está forjada con el lenguaje de la
calle, de todos los días. Parra es quien de ficto devuelve la poesía al pueblo,
Incorporando lo conversadonal, lo auténtico. La poesía de Neruda no habíadejado de
ser unIversalista. Los chilenismos estaban ausentes de su obra. Parra incide en lo
localista, lo cercano, lo autóctono del habla chilena. Tncluso las palabras malsonantes
(denominadas en Chile garabatos) tienen cabida en la antipoesla:
YO NO SOY UN ANCIANO SENTIMENTAL
unapepe medo» lotalmenle Irlo
no tomarla en brazos una guagua
se me tiran endone con los brazos abiertos
como st yo Ños-a el viqito paseMos
¡puta que tos parió!
qué se habrán imaginado de mi ~
Por otra parte, recupera lasestructuras dialágicas y la itarratividad en
poesía. Aparecen personajesque conversan. La poesía se hace más tangible, popular y
asequible, comopuede coristatarse en los siguientes versos de “tos dos compadres”
(Otros poemas»
I~O. Parra, 1965:22.
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Veamos otra pregunta:
La virginidad so pierde
Entre los quincey los veinte:
¿Será posible que existan
Doncellas de cuarenta ai~os?
Perfectamente posible.
¿Enserio, compadreJuancho?
En serlo compadre Lucho. ¡62
En cuanto a la recuperación de la anécdota, es una herencia de la
poesfa popular, que tanto supone para Parra, y también del Romancero gitano de
Lorca, verdadero sustrato de su primera obra, Cancionero sin nombre. La anécdota
habla sido suprimida por las vanguardias (Breton recuerda en su Primer manifiesto del
snrreal¡smo la necesidad quePaul Valéry anunció de suprimir de la literatura frases
corno la marquesa salió a las clnco”)’~. La diégesis no obedece al modelo tradicional
sino que, enriquecida por la savia surrealista, incorpora lo marav’¡lloso, lo absurdo y
lo onírico.
Otro de los recursos habituales de la antipoesfa es la mezcla de lo
gravey lo trivial, que actúa sobre lo primero. Es un modo de desmitificación:
Sodio que estoycolgando de una cruz
Suello ‘vn un anuncio luminoso
Suello queestoy haciendo un cutid
Suello timbido que se mc cae el pelo. “‘
161. Para-aA 983: 159.
16=.Brete,,,1974: .11.
163. Parra, 1983: 72.
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Opuesta ala poesía de los sentidos que había estableddo su Imperio
en el período anterior, personificada en la figura de Pablo Neruda y su poesía
telúrica, cósmica, torrencial, intuitiva y visceral, la antipoesla de Nicanor Parra
Inaugura unanueva era en los anales de la poesía de nuestro tiempo. La antipoesfa es
viva, directa, original, agresiva, provocadora, sincera y transparente, y Neruda no
pudo resultar ajeno a su poderosa presencia.
NERUDA ANTIPOETA
Llegado el momento de dilucidar la posibilidad de que la antipoesia
de Nicanor Parra sea en determinado grado responsable del profundo cambIo que a
partir de Estrawgarlo sufre la poesía de Neruda, nos encontramOs ante una tarea
realmente ardua, pues, aunque la interacción de ambas poéticas es innegable, el
hecha de que nos dediquemos aquí a dos autores que coinciden en la temporalidad
en queestán creando dificulta la resolución de quién actúasobre quién
Diversas circunstancias anecdóticas nos sirven para conhlflTtar que
algo es evidente, y es que esa interacción existió ya desde antiguo. Es muy
significativo en este sentido el discurso que Nicanor Parra pronunció en un acto de
homenaje que la Facultad de Filosofía y Educación de la universidad de Chile dedicó
a Pablo Neruda, donde confiesa que “el tema Neruda me atrae vigorosamente desde
que tengo uso de razón” “ y recuerda el poema que le dedicare en 1953 a raíz del
regreso de su injusto destierro:
Solífladén a Neruda
Yo sólo quiero saludaral noble
~~eregflnodeclncventapaí~~
Al gladiador.caballo en un ds.w,
164. Parra, 1962:9.
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Vean entre metáforas surgir
Al escdtorcon su lápiz en ristre:
Yo saludo al obrero de la paz
Al leñador de losbosques de Chile,.AM
El mismo texto es interesante porqueestablece distancias -siempre de
respeto- entre su poesía y la de su compatriota: “el antipoeta se bate a papirotazos, en
circunstancias de que el poeta soldado no da un paso sin su ametralladora
portátil””’. Su método se diferencia en que su postulado fundamental “prodama que
la verdadera seriedad es cómica” 167 Sin embargo, las distancias no hacenque deje de
reconocer su magisterio, y lo llama “ml amigo Pablo”, “ml hermano mayo?’, “ml
maestro” i6. En las páginas sucesivas demuestra su conocimiento profundo de la
obra de Neruda y la divide en tres etapas, que define ingeniosamente:
Conflicto, Ruptura, Reconciliacién
Crepúsculo, Noche, Amanecer
Choque, Repliegue, Avance victorioso
Otoño, Invierno. l’rin,avera.Verano
Tesis, Antítesis, Síntesis ~
Significativa es también su alabanza del poema de Neruda “ El
hombre invisible” queabre las Odas elementales. En él, el poeta tradicional, ególatra y
endiosado, es objeto de burla por parte del “hombre Invisible”, del poeta de la calle.
Parra va más lejos y se burla de si mismo, en una actitud de autoironía que después
mostrará Neruda, por primera vez, en Esiravagarlo. También su movimiento de
ruptura implica una negación de la propia poesía nerudiana, aunque en un primer
momento le hubiera ayudado a iniciar su andarpoético. En una obra de juventud ya
mencionada, E~erdcics relórkos, Parra se absorbe en un dolor romántico que 1105
165. IbId.: 11.
166. tbld~ 14.
167. Ibid2 16.
iE& ibid.
169. ibId~22.
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recuerda inevitablemente al primer Neruda y su tediwn vitae en la soledad de la urbe:
Estoy muysetoymuyangusttado ¡
Pn,nle a una ventana a la Azoro det crepzfrcuto. it
A todos ellos asIsto con lo mejor de ml atn,a ysufl.
Concurro a vastos>nllnes atandonados,
Deambulo entre sus minas,
Desde donde se divisa un puentey algunas fábricas
deshabitadas.
Los tarros de conserva que se acumulan enesos lugares, tiLas botellas redas,Lashoflus de v14o periódicos,
Que flotan sobre las aguas sudas del estánque corno viejos,
desMidas cisnes
Oprimen mt corazón ylo cubren de negros crespones. IX
Es imposible leer los versos precedentes sin evocar la enlutada poesía
crepuscularia (“Y aquí estoy yo, brotado entre las ruinas! mordiendo solo todas las
tristezas” 171), o de El hondero entusiasta (“Sufro, sufro y deseo” “a>. Incluso los membra
disjecta residenclarios y su Imaginerta feista pueden aquí vislumbrarse. Sin embargo,
para llegar a su madurez poética, Parra tiene que renegar de sus predecesores y tras
el Incendio renacer de las cenizas como un nuevo fénix. La rebelión hacia la poesía
nerudiana era absolutamente necesaria para frenar el manlerismo estéril en que había
caldo la poesíachilena ante el imperio de ese monstruo de la poesía, en términós del
propio Parra, la antipoesfa nace por oposición a lodo lo que slydflca la peesía
anterior -modernismo, romanticismo- pero muy especialmente por oposición a la
poesía nerudiana:
1~Th Morales. 1Pfl~ 36,
171. Neruda, 1973 (CRP>~ 52.
172. Neruda, 1971 (MD!>: 154,
1
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La espl¿ndida amistad que durarne aflos unió a dos grandes poetas, Neruda y Parra, SC VIO
redtacsd; a la nUa por intrincadas desavenencias personales. S i~i embuto, todavfa podernos
enconarar entre los ¡ibros de la Chascona de Santiago la edición de los Poemas y antlpoensas(1954) quePan dedican aNeruda y Delia del Carril.(Fwndación Neruda).
1.
1~
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Para ser sincero, Neruda fue siempre un problema para ¡nf; un
desafío, un obstáculo que se ponía en el camino, entonces bebía
que pensar las cosas en tén,,lnos de esto monstruo 1...> Neruda
no es el único monstruo de la poesía; hay muchos monstruos.
Por una parte hay que eludidos a todos y, por otra, hay que
Integrarlos, hay que incosporarlos. De modo que si esta es una
poesía and-Nen,da, tambIén es una poesía and-Vallejo, es una
poesía aMi-MIstral, es tana poesía anIl-lodo, poro iambién es una
~a en la que resuenan todosestos ecos.’”
La corriente de simpatía de Neruda hacia Parra también ha quedado
patente, especialmente a través del texto con que avaló la primera edición de los
Poemas y ant(poemnas:
Esta poesía es una delicia de oro matutino o un fruto
consumado en las tinIeblas, Corno lo mande el poeta Nicanor
nos dejará impregnados de frescura o deestrellas. ~
Incluso puede considerarse en cierto modo a Neruda como causante
deque los Poemas y antipoemas viesen la luz, ya que, según cuenta Parraen entrevista
con Leonidas Morales (1972» se hablan perdido los manuscritos originales e inéditos
173. Benedettl,1981:46.
¡74. Parra, 1954. Por la dificultad de hallazgo de este texto, que Parra no quiso que se reprodujera en
sucesivas ediciones, lo incluimos a continuacitin:
Entre todos los poetas del Sur de Amárica, poetas
extremadamente terrestres, la poesía versátil de Nicanor
¡‘ana, se destaca por su follaje singular y sus fuertes raíces.
Este gran trovador puede de un solo vuelo cruzar los más
sombríos misterios o redondear Corra una vasija el canto
con las mutiles líneas del. gracia.
La vocación poética de Nicanor Parra es tan poderosa
como lo Cuera en Miguel Hernández.
Su madures lo lleva a las e,rploradones. raU dit~i~es,
mnter.kndolo entre la flor y la tierra, ristre la noche y ei
sonido, pero reposa de todo con — seguros. En tod, 1.
espesura de la poesía quedarán marcadas sus huella.
australes
384 La génesis poética de Pablo Neruda
en Melipilla, en un viaje de fin de semapa que varios poetas hicieron a la casa de
Neruda en IslaNegra, y gracias a las gestiones de Neruda los poemas, que se había
dejado Parra en un autobús, aparecieron. Por otra parte, fue Neruda el primero que
reconoció esa nueva escritura, animando a su autor a continuar escribiendo poemas
del tipo de “La trampa” o “La vibora”, tan novedososen ese momento.
Todo lo hasta ahora señalado contribuye a sustentar la ideaapuntada
de la profunda imbricación de la obra de ambos poetas, a pesar de sus abismales
diferendas. En lo personal fueron amigos entrañables; en la obra de creación, Parra
fundó su revolución en la negación de su maestro, algo que realmente urgía en las
letras chilenas. Luego fue Neruda quien aprendió de su discipulo y recogió
progresivamente las enseñanzas de la antipoesla, primero tímidamente, en las Odas
demeniales, publicadas en 1954, al igual que Poemas y antipoemas, pero con
conocimiento de esta obra en estado Inédito desde muchos años antes1~.
Circunstancias políticas y personales quebraron una amistad que habla sido muy
profunda, y ambos poetas se empeñaron en borrar las huellas de ese pasado común.
Parra se negó a que el prólogo de Neruda volviera a reproducirse en las sucesivas
ediciones de sus Poemas y anlipoemas, mientras Neruda no sacó a la luz, el’ vida, el
hennosopoema “Una corbata para Nicanor”, quefue publicado en julio de 1967 en la
revista Peslal:
El
hace
~iino
de
estos
hutas
brutales
Esta poesía es um delicia de oro matutino o un frute
co,asrnr.do en tas tInieblas. Como lo mande el poeta
Nicanor nos dejan Impregnados de frescura o de estrellas.
175. Sobre las relaciones de E1 hontre invisible” de Neruda y Manlllesto’ de Parra, y. Crosarnan
(1973>y Hun.eus (1977).
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que
brotan
de
su
propia
para.
ode
la burla
que
se
hace
racimo
Este es el hombre
que derrotó
al suspiro
y es muy capaz
de encabezar
la decapítaclón
del suspirante . 176
En él, la tipografía (que representa la supuesta corbata quese regalaa
Nicanor) contribuye al carácter lúdico de la composición, como poco antes hiciera
Parra sistemáticamente en Canciones rusas (1964-7). En ninguno de los dos casos se
trata de un recurso original, pues sigue los Juegos de Huidobro y Apollinaire. Es más,
Neruda lo usa antes, en el poema que inaugura Esíra vagarlo <1958>. Además, interesa
destacar aquí un detalle muy importante que también adelanta Eslmvagar¡o con
respecto a los Artefactos de Parra: el material gráfico, la concepción visual del poema,
no sólo tipográficamente, sino también por las ilustraciones,
176; Neruda, 1982b (mv>: 37-9. Sobre este poema comenta Luís SAinz de Medrano: “¿No serA el
poem. dedIcado a NIcanor un exorcIsmo contra el pelIgro de la expaMión Irrefrenable de una
lírica tan antirromántlca que ponga fuera de juego los versos de ese tiltimo roniintlco(..Jque fue
Neruda...? <1987:74).
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La extravagancia de este libro comienza, por tanto, en su primera
edición, con su propia presentación formal. El material gráfico ha sido tomado, según
constata René de Costa:
.Jrom diverse sources: the complete works of Juies Verne; a
nlneteenth.centwry book ofobjccts, Libro de objetos ilustrado (San
Luís Potosí, 1883); tIte pon drawings of Me,dcos gdm José
Guadalupe Posada. ‘~
Estrauqar¡o se abre y se cierra con Ilustraciones de las obras de Veme,
que reproducen imágenes de marineros, tan caras al poeta, siempre identificado con
el maz, como corrobora al final del libro:
Mientras se resuelven las cosas
aquí d~ mi testimonio,
ml navqaniealrmngerio ~
Lo lddico se muestra desde la primera página, cuando una colección
de manos señaladoras acompaña al caligrama Inicial. Después, gestos macabros
debidos a la pluma de Posada Ilustrarán con esqueletos que rfen y bailan los poemas
“Ho tan alto” y “Laringe”, quizá los más netamente parrianos del libro, como
después veremos. El dibujo de un reloj de bolsillo acompaña el poema metafísico y
quevedesco “Ya se fue la dudad”. “Nome hagan caso”, cuyo título se vincula con la
autoironla antipoética y su constanteapelación al lector, está ilustrado con un payaso
equilibrista, con lo quese desmitifica al propio Yo poético. Por último, cabe destacar
el ludismo del penúltimo poema del libro, “Bestiario”, ilustrado con dibujos de
animales dIversos y quese hermana con otras obras del mismo género en su carácter
tUteoe ilustrado (recuérdense los bestiarios de autores como Borges o MonterrOSO).
En él, el poeta muestra su voluntad de comunicarse con las moscas, las pulgas, ¡Os
gatos ylas arañas. El proceso de desmitificaclón sigueen marcha. Loé cerdos tienen el
lflC.sta,iSfllU.
111. Ne,uda, 1973 C!TV) 707.
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color de la aurora y el poeta quiere pastar con vacas y bueyes, con. los que se
identifica corno rumiante. Este poema, desenfadado y original, se ha reeditado
independientemente en la Spiral Press de Nueva York con excelentes ilustraciones de
Antonio Prasconí, lo cual apoya las Ideas planteadas sobre la vinculación con otros
autores de bestiarios (Neruda repetirá la experiencia en Arle de pdjaros, de 1966, y Fin
de mundo, de 1969> y la anticipación a Parra en la concepción visual del poema, pues
los Artefactos, ideados como postales con texto y gráficos, son de 1972. René de Costa
confirma del siguiente modo esta idea:
In dic interplay of text and illustration a new ldnd of poefty la
bom. Md, although Neruda adopted ahe rhetorle of the anti-
pocin froin Parra, Parra uitimately carne to ac*nowledge tlie
•proprlatewess of tIte graphle compleinent la bis own Afl4.cke
(...>, poema printed lIke postcards coiitining teM and
illustration. ibe purpose was the same: to go beyond tSe
li’igulstlc (ramo of literature, ~»
As! pues, como puede verse, la interinfluencla de ambos poetas se
verifica en una compleja trama de doble intertextualidad, hecho que ha sido
constatada por críticos diversos. Ibáñez Langlois, cli Rllke, Pound, Neruda. Tres claves
de la poesía contempordnea (1978), cree encontrar antipoesfaya en Resfdenchz en la tierra,
En su opinión, los postulados de una poesía sin pureza y la poetizaclón de lo
antipoético son ya elementos que adelantan la antipoesfa, aunque las diferencias
también hay que anotarlas: el antipoeta se opone al poeta profético y heroico de las
residendas, y el mundo nerudianogira en tomo a la naturaleza y la sensibilidad, en
tanto que el universoparriano secontra en la conciencia y la historia.
V9, Costa. 1929: 164, ‘En la tnteracdón de texto e ilustración nace un nueva tipo de poeMa. Zaunqo. JINeruda adopt.5 la retórica del antipoema de Parra, ésto alítimarnente ha reconocido laconvenierida
del compfeme.~to gtlflco en sus propios artefactos 1...). poemas Impresos como postales
combinando texto e ilustración. El propósito era el mismo: Ir más síU del marce ilngn<slico de la
Illetatura’.
Las imbdcacions anua la obat de Parra y Neruda son ricas y complejas. La antipoesfa es la
matriz de Estravegaño, pero, a su vez, las ilustraciones con que Merada acompailó la primera
edición (1958) prefiguran la concepción visual de los futuros artefactos de Parra.
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La concepción lUdica y visual de la primera edición de Esiravagario morivárfa que años
después, en 1965, se publicara su “Bestiario’ dc modo independiente e ilustrado por
bel Ilsimos grabados <New York, Spirnl Press; cl ejemplar reproducido se encuentra en Madrid,
Biblioteca Nacional),
1
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De estas opiniones podemos Inducir la idea amplia de que la
revoludón poética que inicia Neruda, dignificando lo humilde para elevarlo a poesía,
es culminada porParra, quien desacraliza a la poesía para hacerla descender hasta lo
Insignificante, lo tradicionalmente no poetizable.
Marlene Gottlleb, por su parte, reconoce la deuda de Estravagarlo
hacia Parra:
Incluso conviene notar la influencia de este libro (Poemas y
antlpoemas> sobre el mismo Neruda, quien sobre esta fecha
escribe sus primeras Odas (se nota adn mis la influencia de la
antipoesla en Eslrawgarw y Iltimarnente en el Ubre de las
pregunIas>.íe
Al mismo tiempo, Leonidas Morales confirma que Parra nace a partir
de la oposición a Neruda, como antes comentamos:
to que Parra tenía a la vista era la poesía de Neruda: una
sensibilidad, un modo, una vigencia de lenguaje y visión.
Representaba el “adversarlo~ que nos explica el anti” con que la
poesía de Parra nace históricamente. Porque es en lucha contra
ese fondo que Parra modela la figura de su poesia. No se trata,
pues, de una negación suicida, sino de un proceso de
dIferenciacIón y descubrimiento de si mismo a partir de una
resistencia.”’
Por último, cabe resellar la opinión de Hernán Castellano Girón,
quienen “Nerudahumorista” 151 ,se suma a la convicción de René de Costa y vincula
180. Gottlieb, 1977:12.
III. Montes, 1971 90,
182. Castellano Girón, 1984: 63. “En el celebérinio “Dónde estará la Galilern*ar. un lot infreos
procesos para evocar un epdsodlo de gran ternura (“ini corazón ha <aniMado cen inttallM.riblfl
zapatos”) mIentras que la acotación (que en la actulidad suena casi conw “acundóni respecto
det Parrisarso e’, este lIbro probabternente ~ ha originado en el desenfado del knrsaje o tan*44n
u
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Eslrauagar¡o a la antipoesia, a la vez queconstata paralelismos precisos entre algunos
poemas de Neruda y otros de Versos de salón.
Si nos atenemos exclusivamente a los textos de tos dos autores que
nos ocupan, son varios los aspectos en que realmente podemos observar la
asimilación que Neruda hace de la revolución de la antipoesia. Destacaremos Ja
actitud ante la muerte, el humor, lo fantástico o maravilloso, la desmitificación, la
metamorfosis del yo, el ludismo y el absurdo. También se hace necesario señalar las
distancias, quese centran fundamentalmente en el tratamiento del tema amoroso y el
tono de melancolía, en contradicción directa con la antipoesia. que proscribe lo
sentimental.
Con respecto a ¡a muerte y el humor negro, en el poema “No tan alto”
encontramos una clara liliación con la poesía parriana en diversos aspectos.”De
cuando en cuando y a lo lejos/hay que darse un bailo de tumba’ es unapropuestade
famillarizadón con la muerte, que ya no es considerada como tema tTascendente y
grave en poesía. La actitud ya no es quevedesca sino valleinclanesca; Ja poesíadeja de
sermetailsica (cf. R~Ádencia) para hacerse cotidiana. Su tono atenta contra la egolatría
clásica del poeta lírico, queahora se autoconsidera como un mortal más:
Aprenderemos a morir.
A ser barro, a no teneroJos.
A ser apellidoolvidado.’”
El poeta abandona su estrado y se suma a la multitud por primera
vez. En las odas la poesía se hace asequible pero el poeta sigue comunicándose con
actitud oracular. A partir de Eslravagario el poeta ya no es un héroe, o lo es en la
es’ ciertas asociaciones ceeso “entre morir y rio morir me deddf por la pItarra” rrestamento de
otofio”) o cuando erciarrt Apei’as se descuiden me voy para Renaico”(..,), san semejante al “A
ChilUn los boletos. lA marre, los lupres sagradoslt deParra”.
183. Neruda. 1973<ETV) 61&
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medida en que lo son todos los hombres por su propia condición. No tiene esa
naturaleza trágica y doliente de la era romántica; sigue siendo alguien tan desvalido
como el que más, vulnerable y frágil, pero humildemente, corno un sencillo mortal;
alguien capaz de sentir miedo y reconocerlo:
Tengo miedo de todo el mundo,
del agua/da, dele muerte
Soy como todos los mortales,
inaplazable.’~
La risa como antídoto ante la muertees un rasgo de humor negro
frecuente en Parra que reaparece en Neruda. Podemos constatarlo en el poema
“Pastoral”, donde la dialogización también actúa como método de acercamiento, de
democratización de la poesía, que ya no es soliloqwo
Pastor, pastor, no sabes
que te esperan?
l~o sé, lo sé, peroaquíjunto al agua,
(...) cuando llegue donde yo me espero
voy a dormirme muerto de la risa.IM
La misma actitud se observa en ‘Y cuánto vive?”:
En mi país los entonadores
me contestaron, entrecopas:
‘“Dúscate una moza robusta,
y déjatede tonterías”.
Cantaban levantando el vino
184. Ibid: 617, Obsérvese la combinación de lo trivial ylo trascendente, tan antipoética.
185. Neruda, 1973 (ETV): 639.
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porla salud y por la muerte.
Eran grandes fornicadores.”’
En el poema ‘Piedrafina”, de El corazón amarillo, la vinculación de la
muertecon lo lddico y lo fantástico nos recuerda una vez más al quehacer de Parra:
Otra vez asIstiendo a un largo,
a un funeral interminable,
entre los discursos funestos
mequedé dormido ei~ la tumba
y allí con grave negligencIa
me echaron tierra, me enterraron:
durante los días oscuro,
me alimentéde las coronas,
de crisantemosputrefactos.
Y c”ando resucité
itadiese habla dado cuenta.”’
Un poema muy sintomático del cambio de rumbo de la obra
nerudiana y de su filiación a la antipoesla es “Laringe”. Es’ él, el hiunor negro y el
Coqueteo con la muerte, tan parrianos, se conjugan:
Ahora vade veras dijo
la Muerte y a mi me parece
que me miraba, me miraba.
En unprincipio irte hice humo
pflaque la cenicienta
pasara sin reconocerme
Mt hice el lorilo, me hiceel delgado,
1K tidUa
187. Neruda, 1977b (COA>~ 28.
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me hice el sencillo, el transparente:
sólo queda ser ciclista
y correr dondeno
Los garabatos, antes proscritos de la obra de Neruda, así como la
Irreverencia hacia la muerte, que no dejaba de ser un lugar sagrado y elevado de la
poesía, llaman la atención en el mismo poema:
Luego la ira me Invadió
y dije Muerte, bija de pu la,
hasta cuándonos Interrumpes?’”
En “Las Invitados” (2000) los muertoshablan desde su tuinha. Ya se
da el recurso en Rulfo, que es explfcliameníe aludido en este poema (“Yo, Pedro
Páramo, PedroSemilla, Pedro Nadie...’), yen el propio Neruda <‘Margañia Naranjo”,
Canta general>, pero también en Pan-a, cuya actitud desenfadada instaura una
novedad, que también vemos aquí, en unos venas donde los muertos reIvindican su
derecho a ver el nuevosiglo:
Yo quiero ver a lo, resurrectos para escupírles la cara,
quiero salir de mi tumba, yo muerto, porqué no?
Por qué los prematuros van a ser olvidados?
Todos son invitadosal convite!
Es un año más, es un siglo más, con muertosy vivos,
yhayque culdurel protocolo, poner no sólo la vide,
sIno las flores secas, las coronas podridas, el ~¡~s’C4~~W
1~8. Neruda, 1973 (E1V): MB.
1~9. ibid.
190. Neruda, 1974b (DM1): 60,
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En cuanto a la actitud desmitificadorade la antipoesfa, que ya hemos
estudiado antes con profundidad, la encontramos también en el t’Jertida
“estravagario”, quien, al Igual que Parra, destruye tópicos y convenciones sagradas
de la tradición lírica. Así, por ejemplo, en “Para la luna diurna” la luna tiene un “traje
de novia triste/ deshilachado por el viento” 191
La euioiron0 es otra coincidencia relevanteentre ambos autores. fi Yo
lírico tradicional sufre en Estravagario una profunda metamorfosis. Ya no es un
oráculo sagrado. El poeta pierde su individualidad. Ya no se trata deque asuma un
papel de portavoz de su pueblo, sino de que se diluya como ser autónomo y se
convierta en una multiplicidad de voces sin nombre definido. La autoironla es el
síntoma más significativo de esa metamorfosis:
Osras veces me duermo en medio
de lasociedad distinguida
ycuaridohusco~,m~~~ valiente,
un cobarde que no conozco
conea tomarcon ml esqueleto
mli deliciosasprecauciones.’”
Esa desmitific&íón del Yo lírico conlíeva lo que podríamos considerar
como un movimiento de “demoaatización” de la poesía, que ya no es reducto de
unos pocos o para minorías. Se hace entre todos, y es para todos. En “Dulce siempre”
se reivindica una poesía al alcance de todos:
El poeta no debe endiosarse:
La vanidad anda pIdiéndonos
que noselevernos al cielo
191. Neruda, 19?3tE1VbáíL192. Neruda, 1973 <Eflí 631.
u
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Yas<olvidamos menesteres
deitelosarnente amorosos,
se nos olvidan los pasteles,
no damos de comer al mundo.’~
Sin embargo, hay que anotar que la desmitificaclón del Yo es real
pero relativa en la poesía estrnvagar¡a de Neruda, quien mantiene el egocentrismo;
aunque se hace más cercano y abandona su función profética, siempre se repliega asu
propio territorio de gravedadpoética, como ocurreen “Pacaypallá”:
Errante amor, retomo
c~n este corazón fresco y cansado
que pertenece al aria y a la arena,
al territorio seco de la orilla,
ala batalla blanca dela espuma.’”
Sin embargo, es cierto que ante el lector reduce su carisma, como
puede verse en los títulos: “No me bagan caso”, ‘~Hasta luego, hasta queme olvidesH,
“SI quieren no me crean nada”. También eJ lector será objeto de la provocación del
poeta, comoen la antipoesfa:
Ahora contaré hasta doce
ytd tecallasyn,evoy.’~
Por otra parte, el tono juguetón, travieso y lúdico de Eslravqario es
una novedad con respecto a la obra anterior de Neruda. El desenfado de este libro
rompe con la gravedadque tradicionalmente le caracterizaba. Así, en ‘Sobre ml mala
educación” se burla de las convenciones formales en la sociedad y de su incapaddad
para Integrarsea las costumbrespwtoeolnlá&’
¶93 Ibid.: 670.
194 [bid.:673-4.
195. Neruda, 1973 <ETV): 607.
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Sólo me sonrío a ml sólo,
no hago preguntas indiscretas
ycuando vienen a buscarme,
congran honor, a losbanquetes,
mundomí ropa. mis zapatos,
mi camisacon mi sombrero,
pero aun asíno se contentan:
iba sincorbata sol trajo.”’
~l absurdo Inunda también la poesía de Eslravagario. unto con el
humor, puede consíderarsecaracterística fundamental de la antipoesla, y también de
este libro. Neruda manifestó antes hermetismo, incluso irracionalismo, pero no el
absurdo lúdico de un poemacomo “Baraja” (ya comentado en el cap. 4).
El humor corno característica definitoria de la poética nerudiana •a
partir de Eararogarlo, as( comode la antipoesla, continúa Cfl las obras posteriores. En
fl4ectos escogútos (cuyo título responde a la ya mencionada autoiron(a) destaca en este
sentido el poema “El gran orinado?, no sólo por su desenfado sino también por su
tema escatolózlco-hun-sorlstlco y su carácter absurdo, Como hemos visto la Invención
de personajes es irecuente en la antipoesia, donde las máscaras sucesivas van
ocultando la personalidad del poeta, anteriormente protagonista absoluto de sus
verses, Aqul lo Irracional establece su imperio;
El Eran orinador era amarIllo
y eld~orw que cayó
era una lluvia color de bronce
y untado. trnse~lnt~slr~p.nagwas
196. ibid.64O-l.
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buscaban hacia el cielo,
mientras las avenidas se anegaban...’~
Los recursos formales de la antipoesia, ya antes estudiados con
detenimiento, también pueden encontrarse en la poesía de Neruda desde 1958. Así,
por ejemplo, la mezcla de lo banal y lo grave está presente en “Cierto cansancio’”,
donde el tediurn vitae se expresa de manera equívoca y lo grave en seguida deja de
serlo porque el humor lo disuelve:
Estoy cansado del mar duro
y de la tierra misteriosa.
Estoy cansado de las galllns~
nunca supimos lo que piensan,
y nosmiran con ojos secos
sin concedernos importancia.~
La dialogizaclón también es un recurso heredado de la antipoesia. El
poeta establece un diálogo intimo y casi en susurro con el lector. Ya no habla en alta
voz y con seguridad. El lector se hace cómplice, como en la poesía parriana, y se halla
Implícito en esa escritura, como vemos en “Soliloquio en tinieblas”:
Entiendo que ahora tal vez
estamos gravemente solos,
me propongo preguntarcosas:
nos hablaremos de hombre a hombre.’”
La dialogizadu5n poética es ya un hecho, y el proceso de
comunicación conel lector estáen marcha. El poeta le confiesa sus Inquietudes:
197. Neruda, 1974a (DFS): 44.
198. Neruda, 1973 <ETV): 619.
199. Neruda, 1973 (ETV): 623.
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Ya sabeso vas a saber
~ue oltiempoesapenasundia
y un dra es una sola gota? “~
Las rupturas lingúísticas y la violación de frases hechas y ledas se
constatan en la creación de palabras, estudiada en el capitulo 6 como recurso
quevedesco, que se refuerza con el hipotexto parriano; eg.: “Por boca cenada entran
las moscas”’0’ (cf. Parra, “De boca cerrada/no salen moscas”) ~.
las paradojas aean una amblgúedad propia de la antipoesfa, siempre
contra lo grave y estable, contra lo sacroe irrefutable de la voz del poeta tradicional:
de tal manera que te matan
y tú te mueres de la risa
aqui dejé mí testimonio,
mí navegante estravagario
para que leyéndoio mucho
nadie pueda aprender nada 203
La narratívidad está presente en numerosos poemas de esta etapa,
como “Pábuta de la sirena y los borrachos”, donde Neruda se adhiere a la diégesis de
género fantástico tan frecuente en la antipoesia. Lo mismo se da en “Baraja”, ya
comentado, y ya se preludia en Tercer libro de las odas (1957), donde encontramos el
poema”Oda a una estrella”, en que se narra el robo de un astro por parte del poeta,
que lo escondebajo su cama hasta que la luz lo delata. Posteriormente se repiten estos
recursos -no corvstatables antes en la poesía nerudiana- en El corazón amarillo. En “Una
2~. ibId.
201. Menada, 1973 <ETVh 685.
202. Cil. porcottlieb, 1977:125.
203. Nenida, 1973 (E1V>~707.
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situación insostenible” se narra con humor y ludismo la historia de la familia
Ostrogodo, que ve invadida de difuntos su casa. La narratividad se conjuga con el
tema fantástico:
Lantamento, como ahogados
enlos jardines cenicientos
pululaban como murciélagos,
so plegAban corro paraguas
para dormir o n,edltar.’~
En ‘Pledrafina”, el hablante, un ser “desmedido”, se encuentra con
una mujer diminuta que se enamora de su nariz. Esta, convertida en trompa de
elefante, la levanta hasta las ramas de un cerezo:
Aquella mujer rechazó
mis homenajes desmedidos
y nunca ba>5 de las ramas:
me abandonó Supe después
que poco apoco, con el tiempo,
se convirtióen una cerezaY5
Hasta aquí hemos señalado lasconcomi tandas que Estravogarfo ofrece
con respecto a la antipoesía que Parra fundara anteriormente. Sin embargo, a pesarde
su hermanamiento con la antipoesla, hay un rasgo diferencial que aleja a EstrolAgarto
de su paralelo poético: el tratamiento del tema amoroso. Ya hemos visto cómoParra
destrona a la mujer de su reino tradicional, como parte de su proceso de
desmitílicación, y la reducea mero objeto de consumo sexual, lo cual, a un tiempo, la
convierte en poderosa y perversa por la necesidad -exdusiv&meflte física- que el
hombre muestra hacia ella. Neruda, en cambio, sigue enamorado del amor como
204. Neruda, 1977b (COA): 19.
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tema poético, de la amada como partede si mismo:
Dónde estará? voy preguntando
si tus ojos desaparecen.
Cuánto tarda! pienso y mo ofendo.
Me siento pobre, tonto y triste,
y llegas y eres una ráfaga
que vuela desde los duraznos. ~“
La melancolía será otro de los rasgos sefleros que desvinculan a
Esfravqario de la antipoesla. El tono beligerante del antipoetacontrasta conel Neruda
otoftal, lánguido y meditabundo. La antípoesia nerudiana, en definitiva, se conforma
en latendas circunstanciales sin consumación plena:
Era el otoflo de los libros
que velaban hoja por hola.
En lacocina dolorosa
revoloteaban cosas grises,
tétricos papelescansados, alasdecebolla muerta9
Estos versos jamás los habría podido escribir un antipoeta, quien
objetiva su dolor y lo somete a escarnio. Lo sentimental como tradicionalmente se ha
concebido queda proscrito de la antipoesía.
De todo lo anteriormente expuesto podemos concluir que,
efectivamente, Neruda no fue en absoluto ajeno a la antipoesia de Nicanor Parra. La
naturaleza de obras como EsE ravagario y El corazón amarillo acusa un cambio radical en
el tradidonal poetizar nerudiano: caen los mitos y la voz oracular del poeta cede su
2~. Neruda, 1973 <B1V) 653. Sin embargo, encontrarnos una interesante excepción en un poema de
1961, “El corazón de piedra, fábula de corte tradicional con nioratína y humor sobre una ~rena
malvada que “mataba a sus amantes y bailaba en las olas”; Neruda, 1973 <l’CH): 898-960.
Namtívidad, lddisa-c, humor, desínltilicadón y misoginia vinculan ese poema con el hipote~do
parviano.
207. Neruda, 1973 <ETV> ~8.
r
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lugar a la autoironia, el humor, lo absurdo, lo cotidiano, lo Irracional o lo banal. Muy
difícilmente habría reconocido Neruda, ya consagrado, su deuda hacia un poeta de
una generación posterior, y de ahí que esta corriente de intertextualidad haya
permanecido enmascarada. Pero los textos delatan pruebas insoslayables de ese
aprendizaje antipoéticoque cristaliza en sus últimas obras.
-u
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Los tinicos verdaderos dos de
Espafla son sus poetas; Quevedo.
con sus aguas vcrdea~~lndas.
de espuma negra; , con
sus silabas que canfla los
cristalinos Anensolas <Masora.
rio de rubíes.
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Son muchos los momentos de la obra nerudiana en que emerge
España como referente fundamental. España significó quizá para el poeta chileno la
experiencia más fecunda al tiempo que dolorosa. Significó el reencuentro con el
“agua verde del idioma” , con el don profético de la palabra (“Dónde voy sin tu voz
arena madre?” 2>, muy especialmente a partir del contado directo con sus poetas,
tanto los que configuraban la tradición como los que en ese momento -corrían los
años treinta- estaban creando en España. Como ya hemos comentado en capítulos
anteriores, la formación literariade Pablo Neruda se había nutrido esencialmente de
textos en lengua francesa e inglesa, de lo que fueron coadyuvantes sus estudios de la
cartera de profesor de francés en el Instituto Pedagógico de Santiago (1921-5> y su
permanencia como cónsul en las Indias británicas y holandesas, entre 1926 y 1932:
“Lee todo el día y afirma que es el único placer que le va quedando. Lee casi
exciusivamente en inglés (...> Como el ámbito nativo le resultaba culturalmente más
Impenetrable, se relugló en la literatura Inglesa” ~.
Fruto de ese descenso órfico a la entraña del cc~nod~niento que
significó la estancia en Oriente será el más hermético y doliente libro de Neruda,
Residencia en la tierra. Comenzado en Chile en 1925, se continúa su gestación en los
años de la estancia en las Indias (hasta 1932>. El retomo a la patria lo sumerge en un
nuevo infierno: el de la burocracia, que también se recoge en el poemario. Pero en
1933 es destinado como cónsul aBuenos AIres, dondeconoce a Lorca, que ilustré con
espléndidos dibujos su primeraResidencia. Finalmente, es destinado en el mismo año
a España, dondese produce la gran revelación poética y humana. La amistad con los
jóvenes poetas españoles -Lorca, Alberti, Aleixandre, Hernández-pronto se alianza, y
el descubrimiento de los grandes clásicos del idioma marca para siempre su poesía.
En otro plano, también será crucial España como escena de su
conversión política, de la que hubo artífices como Rafael Alberti o Della del Carril,
que contribuyeron a la trjasformadón del talante anarqulwlU del »Yett Neruda en
1. Neruda, 19» (FPM) 78.Weplpakeenu9oede aNmnid’, 1974e (CHV>2 166.
2. Neruda, 1973 (UVE?775.
3. Teitelbolrn. 1983:125.
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un compromiso riguroso.
Así pues, los clásicos pronto se convierten en fieles aliados de los
versos del joven chileno ~. Garcilaso de la Vega será con Ovidio dios del Danubio en
la sección de Las uvas y el viento dedicada a Rumania, presidida por una cita
epigráfica de la Canción III. En el poema, Neruda se hace heredero de la lira de
Garcilaso, cuya condición de amante-soldado, cantada por Miguel Hernández en un
inolvidable poema5, será tácitamente homenajeada en Los vasos del capiidn. También
impresionó profwldamente a Neruda la poesía de Jorge Manrique; el topos clásico del
ub¡ sunt, que éste inniortalizaraal apartarlo del desgastador convencionalismo en sus
tan conocidasy citadas Copias, reaparecerá con cierta asiduidad en Neruda:
Y cómo, endónde yace
aquel
antiguo amor?
(..,) Dóndeeutá el amor muerto?
El aun, elamor,
dónde seva a morir?...’
Incluso la fónnula arcaizante, tan impropia de la poesía de Neruda,
reaparece acusando su origen:
Dónde está ahora aquella gente?
Vaquella nadór¡qu¿se hizo?
Lincoln yWhitman quise hicieron?
Dónde están las nieves de antaño?7
4. Wanse al respecto los artículos de Sáinz de Medrano “Sobre Neruda yíos clásicos españoles”
<1973-4) y “Maddd en el Itinerario de Neruda” <198fl.
5. “Eg3op~’: “hay en su sangre f¿nii ydistante/ un enjambro de herldas/ día de soldado ylasdenadsdc
a»unw’ C Hentández. 1978: 1w). Coniróntese con la calificación de Murieta por Neruda en el
cuadro VI defuigory reuníc ‘el pobresoldado y amante sin la compañera”.
6. Neruda, 1973 <MIN): l~1.
7. Neruda, 1973 (mM)~ 383.
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En ci acto Inaugural de la “Fundación Pablo Neruda, para ci estudio de la poesía”. el 20 dc
junio dc 1954, cl poeta presenta. al desprenderse de su biblioteca. los pequefiés tesoma que
¿sra guarda, como su primer Garcilaso, que ada se conselva en la Usiive,sldad & C2iiIe~ “Aquí
está también ml primer Garcilaso que compró crí cinco pesetas con una emoción que recuerdo
adn. Es dci año 1549(1978: 369>.
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En la “Oda a Don Jorge Manrique”, de Nuevas odas elementales, lo
llama “buen caballero de la muerte”8 e iiwenta para él uil discurso de transformación
de su poesía pormedio deloptimismo.
La trilogía de los renacentistas más admlrados(consideraonos a
Manrique en los umbrales del Renacimiento> se completa con la figura siempre
venerada de Alonso de Ercilla, que en Para nacer he nacido es objeto de un panegíricoy
llantado tinventor de Chile” ~:
Nuestro primer novelista criollo fue un poeta: don Alonso de
Ercilla. t”.> En La Araucana no vemos sólo el ¿pico desarrollo
de hombres trabados en un combate mortal,no sólola valentía y
la agonía de nuestros padres abrazados en el coma.it, extenrslnio,
sirio también la palpitante catalogación forestal y natural de
nuestro ptrimonlo.
En Incitación al nixonicidio, junto a Canto general la obra nerudiana
más agresiva en materia de política, el autor Invoca explícitamente a sus tres grandes
aaeedores en el plano social: Whiúnan (“Comienzo por invocar a Walt Whitznait”>,
Quevedo (poemas XV y XXX) y finalmente Ercilla. Le cede la palabra en “1-tabla don
Alonso”, dondecita una octava suya de contenido heroico y glorioso para Chile, y a
continuación la glosa en el último poema del libro, ‘Juntos hablamos” Se pone de
manifiesto unavez más el permanente diálogo mantenido con los poetas que integran
su cosmología personal. Hayque anotar un detalle curioso: Neruda ya habla recogido
esa octava treinta y cuatro años antes (en 1939, cuando el gobierno chileno le nombra
cónsul para la emigración española con sede en Paris>, en el folleto titulado Chile os
acoge, que se imprimió como propaganda para los exiliados y refugiados españoles
que el Winnipeg llevó a su país.
5. Herida, 1973 040E>: 296.
9. Neruda, 1978 (PNN~.m.
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Neruda, cónsul en Pauten 1939, Se WIW$6 de los reftaglados capafiofra re sedan acogidos
en Chile, llevados por el Wkudpq. EL fe>leso que edila pan cmos fines, uhlle osacoge, está
presidido poruna oceava dc Ercilla quedogiaa su patria y que glosauí en el sihisno poma de
incitacIón al nixonlcldlo (Bibíloseca dc la Universidad de Cbilc>.
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Múltiples referencias a autores espatioles recorren la poesía y las
prosas nerudianas haciendo constantes gulfios al lector en su juego lnterte’ctual, tanto
de manera explícita como indirecta. Así, por ejemplo, en el acto inaugural de la
“Fundación Pablo Neruda para el estudio de la poesía”, el 20 de junio de 1954,
presenta el poeta, al desprenderse de su biblioteca, los pequeflos tesoros que ¿Sta
guarda: su primerGarcilaso, de 1549 y
tarnbie, desde mis poetas Lavorlías 1..’> Son El desengaRe deanoor
en rimas de Pedro Soto de Rojas y las nocturnas poesías de
l’randsco de Latorre”
Las referencias de la poesía de Neruda a los autores coetáneos de la
generación del 27 ño serán objeto de nuestro estudio porque su contemporaneidad
diflailta el establecimiento de la dirección de las relaciones intertextuales, por lo que
nos centramos sólo en la diacronla, salvo en el caso especial de Nicanor Parra y
Estro~vagario, de demostrada veracidad. Así evitamos Incurrir en tentadoras pero
irreales hipótesis, aunque ya hemos visto en el capítulo 5 una propuesta que vincula
un texto de Historia del corazón de Aleixandre con otro del Libro de las preguntas de
Neruda; igualmente, hay destellos esporádicos de hipertextualidad, como la
referencia al padre ferroviario a partir de un verso de Alberti (“marinero en tierra” ‘~>
o a la muerte que incuba sus huevos en un verso de Lorca (“escudritió los huevos de
la muerte” “>
Retornando, por tanto, a la relación de Neruda con los clásicos
españoles, habría que hacer referencia, antes de iniciar el análisis especifico de los
autores barrocos, a algunos aspectos textuales que la testimonian, a saber: el léxico
arcaizante, el tópico del uN monI y de la rosa, la forma del soneto y el conceptualismo
candoneril.
II. Neruda, ím <inq> 369.
12. Neruda. 1973 (MINhJO2g.
13. Neruda, i973 (CGN)-. 657.
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Fcderico Clarcfa Lorca.ft,e el primero de los podas españoles dcl 27 que Neruda COnOCIÓ (en
Buenos Aires, octubre de 1933>. En-su primera biblioteca se enctscnfl todnla un eJen~lai de
Primer romancero gitano con la dedicatoria de puño y letra del srnor~ “Para mi querldfsimo
Pablo uno de los pocos grudes poetas que he tenido la suene de amar y conocer. Un abrazo
chispaidílco de Federico, 1924- 1935 Madrid”.
:1.’
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A veces se tiene la impresión, al leer la poesía de Neruda, de estar
ante una vasta galería de retratos de presencias antiguas que tácita o explícitamente
acompaflan al poeta en su quehacer literario> cediéndole la palabra, que él
metamorfosea y transforma con la alquimia de su arte para volverla a elevar a las
máximas cimas de la poesía. Y se hace más que nunca verdad aquello quereconociera
en más de unaocasión:no existeNeruda sin todos los poetas quelo precedieron. Esto
se hace patente en Cien sonetos de amor, el poemario nerudiano en que la presenda de
los clásicos es mayor.
Su propia concepción se inspira en la tradición que emerge del
Canzoniere de Petrarca y continúa su andadura lírica por los siglos de oro: la poesía
candoneril, el renacimiento con su esplendor de serena belleza y Garcilaso en su
centro, y el barroco violento, especialmente la colección de sesenta y cuatro sonetos
en que Quevedo “canta sola a Lisi”.
Los sonetos amorosos, aquí “de madera”, se invisten de tradición y
originalidad pues el esquema clásico se renueva con la temática Úanstormada el
tópico del sufrimiento del poeta por el desdén o el dolor de ausencia se torna
plenitud de la presencia, del amor gozoso en su máxima expresión. Sin embargo la
deuda a los clásicos está presentedesde el prólogo-dedicatoria, tan petrarquesco. con
su tono arcaizante:
Setiora oua muy amada, gran padecimiento tuve al escribirte
estos nl llamados sonetos y harto me dolieron y costaron, poro
la alegría de ofrec6rtelos es mayor que una pradera.”
Califica a sus sonetos como madereros en clara actitud clásica de
humilitas; obsévese también la alusión a los ojos de la amada, integrable en la
tradición neoplstónlca~
u
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edifiqué pequeñas casas de catorce tablas para que en ellas
vivan tus ojos que adoro y canto. Así establecidas mis razones
de amor te entrego esta centuria: sonetos de madera que sólo se
levantaron porque tú lesdiste la vida.~
A lo largo de esos cien sonetos madereros se i’islumbran numerosos
elementos clasicistas, desde el recurso al mito, que estudiamos en el próximo
capitulo, hasta el típico conceptualismo áureo para la temática amorosa:
No tequiero sino porque te quieto
yde quererlea no quererte llego
y de esperarte cuando no teespero
pasa mi corazón dei Mo al fuego”
La belleza clásica del soneto resurgirá en otros xnomentoe de la
escritura nerudiana, a pesar de ser el autor heredero pleno del verso libre
whitmaniano, afianzado por la práctica simbolista y vanguardista. En El fin del vbje,
recopilación póstuma, se recogen once sonetos de lograda factura, clásica y no
maderera, comoel que lleva por título “La patria prisionera”, datado en 1947~
Del tópico del uN mini ya hemos hablado al referirnos a Jorge
Manrique, y hemos visto que Neruda lo asimila en su forma original. El de la rosa, en
cambio, es transformado por el poeta chileno, sorprendentemente, de estetizante en
social.
Enlazado conel tópico delcarpe diem, se remonta aAusonlo (“Collige
virgo rosas > y tiene bastante tradición en la poesía espaflola Con Gardíaso
alcanzará una alta cima en el soneto “En tanto que de rosa y azucena”. Prandsco de
Rioja es autor de unade las manifestaciones más citadas del tópico, que late además
en el texto nerudiauzo, comoveremos:
15. IbId.
16. Neruda, 1973 (GA>~ 351.
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Pura, encendida rosa,
imula de la llama
quesale con el día,
¿cómo naces tan llena de alegría
si sabesque la edad que te da el cielo
es apenas un breve y veloz~
- Góngora escribiría también uno de los hitos po~tlcosde este tema. La
fugacidad de la vida y el amor se visualiza en la flor más perfecta, cuyo ser de un
instante debió fascinar a la mentalidad barroca y su trágica conciencia del hombre
como ser para la muerte.
‘A una rosa’
Ayernadste,yrnorlrás mañana.
Para tanbreve ser, ¿quién tedio vida?
porqueen tu hermosura está escondida
la ocasión de morir muerte temprana ‘
El topos clásico es reconsiderado por Neruda en ‘Vda a la rosa”
(Nueves odas elementales> y transformado, como ya se ha dicho, en motivo social
Contradice a los que pensaban que había renunciado a un canto a la rosa, a su “copa
encendfda” ; cf. Rioja, “Pura, encendida rosa, émula de la llama”. Neruda desarrolla la
isotopfa semántica introducida por el poeta renacentista:
17. Rivera, 1984:353,
18. Góngora, 1983: 133. En ‘Alegoría de la brevedad de las cosas humanas” vuelve a incidir en el
motivo de las flores para visualizar la brevedad de la vida:
La aharsaes ayer SM dio cuna,
ta noche atatid Inc dIo;
sIn ha metiera si no
mnela peeslaralalun.
(lbId4 1953
1.
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Aaadas son la hora y el momento
que,a jornal de mi pena y mi cuidado,
cavan en mi vivir mi monumento ~
Así, en un libro muy quevediano de Neruda, htcitadóti al nixonlcldlo.
encontramos esa expresión arcaizante de claro abolengo:
Pueblo y Patria manejan mlcuidado”
la expresión es usada frecuentemente por otros autores áureos, como
Garcilaso de la Vega; aducimos un ejemplo suyo, en quecuidado se refiere a la
culta amorosa:
sé que me acabo, y más be yo
sentido
ver acabarconmigo micuidado,2’
- Seftora mía es también vocativo poético arcaizante, y aparece en el ya
comentado prólogo a Cien sonetos de amor (“Señora mía muy
aducimos de nuevo un ejemplo de Garcilaso:
Señora mis, si de vos yo ausonte..~
La tradición de esa expresión parte, como es sabido, tanto del amaur ceurtois
como de la corriente de los sti¡nouisui y petrarquistas; veamos un ejemplo de
Guido Guinizelli:
22. Quevedo, 1981:5.
23. Neruda, 1974d a~uXp: 87.
24. Ve
3., I979~ 179.
25. Neruda, 1973 ((SA>:BIS.
26, Vep, 1979-. 134.
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Madotwne asta, quel di chamor
comente
ch’icangl cero?
- Piélago es voz inusual y extremadamente cuita, frecuente en Góngora, y
emerge inesperadamente en algunosversos nerwdlanos:
y espetar de la luz unA red que
aprisione. laIt~naIaplala
de los peces oscurosque pueblan el
piélago puro’
El fragmento completo es gongorino: el cultismo piélago y el oxímoron
preciosista lrbnula plata lo confirman. Cf. los siguientes versos de Góngora:
líos horizontes confusos sem~anl
montes de agua ypUkgwde .rsootet~
27. Masoltvev, 1988:14. Sefiora ints,el día que Amor consiefita /queyocau.tlede sentir..’
28. Ner,a4a. 1973 <ECU: 111.
29. Góngora. 1982:40.
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6.1. LB SOBUEPSIOtI BLIPROCB
La poesía barroca espa¡¶ola fue la sección de nuestra historia literaria
que más profundamente Impresioné la sensibilidad de Pablo Neruda. La explicación
es bastante evidente: Neruda, poeta profsndamente romántico, encontrarla en el
barroco espalto! el reino de la hipérbole, de la pasión desgarrada, de la desmesura
quecaracterizara asu propia poesía.
En esa etapa literaria se rompe el equilibrio renacentista, y la
hlpertrofiadel plano del significante o del significado, que distorsiona la realidad de
un modo cercano al que después se llamará expresionista, irnpacta la sensibilidad del
poeta chileno, que se identifica con ella y la asumecomo vozpropia. Poetas barrocos
corno VillamnedJana y Espinosa le atraerán Inmediatamente peroninguno se compara
aGóngora y Quevedo en el magnetismo ejercido sobre su sensibilidad creadora.
Podría aventurarse la idea de que Neruda, que en loe años treinta
toma contacto con la obra de Góngora y Quevedo, comulga especialmente con el
segundo por su actitud social crítica y su pasión humana verdadera, pero no puede
sustraerse a la magia de la palabra hipnótica de Góngora. Paradójicamente, veremos
en la poesía de exaltado optimismo de Canto general y muy especialmente de las Odas
elementales, a pesar de la temática social del primero y la sencillez elemental del
segundo, un gran influjo del preciosismo de Góngora, que contribuye a creas’ una
fiesta de luz y color en cada verso. Del poeta cordobés no se heredan, por tanto, la
sintaxis latinizante ni el hermetismo, que oscurecerían la intención de diafanidad del
poeta, pero si la naturaleza de la metáfora, con destellos fulgurantes de colores
encendidos y piedras preciosas. Así, una de las notas más originales del gongorismo
de Neruda será la fusión delesteticismo originario con la funcionalidad social. Más
tarde, tras el cambio de 1958 y la Introspección poética en los entresijos del alma y de
la muerteque conlieva, Neruda se volverá hacia Quevedo y su ser trágico.
*1
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Otros dos poetas barrocos son también dignos de mención como
integradores del universo personal de Neruda: Pedro Espinosa y el Conde de
Villamediana. De EspInosa es célebre la “Fábula del Genil”, considerada
estlllstlcameníe como una conjunción del bucolismo deja Egloga ¡¡¡de Garcilaso y el
preciosismo del ¿“of (femo de Góngora. En Viaje por las costas del mundo comenta
Neruda que “en la edad de oro el poeta andaluz Pedro de Espinosa Iharnlna con un
rayo de amaranto la latitud mojada y brilla su esplendor con todas las piedras
precIosas recién salidas de América (.,.) Y continúa Ja fábula fluvial del GenE, tal vez
el ruiás perfecto poema de nuestra lengua” ~ tras lo que cita tres de sus octavas, que
confluyen en su preciosismo con la propiapoesía de Góngora, muy presente en la del
poeta chileno.
Bien (nlque son plata lisa les umbrales;
Claros diamantes las lucientes puertas;
Ricas de davarones de corales
Y de pequelios nicares cuNeflas,?’
En el mismo texto, Neruda hace referencia a la trágica muerte de
Villamediana, que lrnpactó claramente su espfritu romántico y a la que dedicara una
memorable elegía en Residencia en la IIene, “El desenterrado (Homenaje al Conde de
Vlllamedlanay’, donde barroquismo y belleza se conjuganen un poema surrealista
sobrecogedor, violento y convulso:
Cuandola tierra llena de párpados mojados
se haga ceniza y duro airecernido,
y los testones secos y lasaguas <.1
pm fin devuelvan sus gastadosmuertos,
quiero un. O<t~, un ojo,
un corazón herido dando tur,tot
30. Neruda, 1973 (ViS>: 558.
31. ibid.
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un hueco de puñal hace ya tiempo hundido.,Y
Villamediana impresionó el talante extremadamente romántico de
Neruda cori su biografía turbulenta y su violenta muerte, asesinado a traición por
amar & la reina, En la revista española Cruz y Raya <julio de 1935) hizO Neruda una
selección de poemas de Villarnediana que tituló con un verso muy significativo del
propio poeta, “En maros del silencio”. Los textos que selecciona son esencialmente
amorosos, y el título otorgado exalta precisamente la naturaleza clandestina de esa
amor secreto. Tras la reproducción de una carta de Góngora aCristóbal de Heredia, a
quien aquél relata, con fecha de 23 de agosto de 1622, la muerte del Conde, incluye
Neruda su propio homenaje -“El desenterrado”- para devolverle la vida en sta
Imaginaria resurrección (“hasta su corazón quiere morder manzanas”), así como por
la permanencia de la palabra poética, con la reproducción de treinta y tres
composiciones de Villamediana que reiteran su amor secreto; en el segundo se halla
el verso conque Nenida titula la serie:
-En nmn de) silencio me encomiendo
por no perder lo que sufriendo callo
porlo que con mis lágrimas os digon
La misma carta reproduce Neruda en Viajes, tras una transcripción
casi novelesca del episodio: “Casi en la épocade Pedro de Espinosa, el poeta andaluz
que puso más esmalte, más zafiroy más pedrería bajo el agua que nadie hasta esta
fecha, vivió en la Corte castellana un gran señor de la poesía y de la vida, un gran
poeta asesinado, el Correo Mayor de su Majestad, don Juan de Tarsis, conde de
Villamediana (...) Es el enamorado de la Reina <...) Un día, con su propia mano el
conde irscendia los cortinajes del escenario en que se estrena la pequeña “petipteza’ en
que la Reinaes estrella y entre el humo y los gritos, corre Villamediana con la Reina
en sus brazos. Pero Madrid observa”34
32. Neruda, uVa CRSrh287.
33. Villamediana,1935it4. Elsubrayadoesnuestro.
34. Nenada.1973(VIS>.559.
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Las manifestaciones del mundo barroco exi la poesíade Pablo Neruda
se producen en multitud de vertientes, tanto formales como temáticas. Una de ellas
será la recurrencia al motivo del reloj, guardián de las horas, e.g. en “El reloj caldo en
el mar” (Residencia en ¡a tierra> o incluso en una obra de espíritu optimIsta opuesto al
desengaño barroco, las Odas elenientalast
siguió el reloj cortando (.1
tiempo, tiempo,
y cayeren
minuto, como hojas.
libras de tiempo reto,
pequefias plumas negras.TM
El motivo del reloj fue una verdadera obsesión en el siglo XVI!, y no
s4lo en poesía sino también en el plano vital. Fue casi el emblema de la época. Luis
Rosalesexpresa este sentir certeramente al definir el barroco espafiol comouna elegía;
“dominado por el sentimiento del desengaño, el poeta barroco no piensa
propiamente en nuestra temporalidad sino en nuestro acabamiento; no piensa en
nuestra Vida y en la temporalidad de nuestra vida, sino en la muerte y en su
constanteacercamiento” ~
La pretendida polarización expresiva de la poesía banca en
culteranismo y conceptismo, segdn la idea tradicional, es sustituida actualmente por
una visión mAs ecléctIca: el concepto es la nota inherente a toda Ja literatura de Ja
época. Sin embargo, se pueden distinguir én él, en términos de ArthurTerry ~, dos
variantes: el concepto ornamental, preciosista, extravagante quizá, muy frecuente en
Góngora, y el orgdnice, iluminador de un tema o de una Idea, más propio de
Quevedo, aunque, como sabemos, hay cruces constantes. Dámaso Alonso ya hizo esa
distinción refirléndose, respectivamente, a conceptismo puro como complicación
35, Neruda, >952. (DEL» 227.
36. Rosales, 1963:669-70.
37. Terry, 197& 60-1.
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conceptual y gongorismo como la adición de recargarniento ornamental al elemento
anterior ~, propia del poeta cordobés. Esta distinción será importante a la hora de
estudiar la presencia de Góngora y Quevedo en Neruda: aunque nos refiramos al
preciosismo del primero y al agonismo del segundo <en términos unamunlanos), se
tratará de presencias mayoritarias pero nunca exclusivas. Así, por ejemplo, vemos
que Quevedo gengoriria en su “Himno a las estrellas”:
ejército deoro,
que, por campañas de r.alir marchando,
guardáisel trono del eterno coro (...>
argos divino decristal y luego.
por cuyos ojos vela ci mundo riego.”
Igualmente, no está en absoluto ausente de Góngora el concepto
hágico de la temporalidad humana; los versos que siguen, pertenecientes al soneto
“De la brevedad engaflosa de la vida”, lo demuestran:
Mal teperdonarán a ti las horas,
las horasque limando están losdías,
los dlas que royendo están losaños.40
Asimismo, encontraremos a menudoen Neruda textos que refunden
caracteres inherentes a Góngora y a Quevedo, como el que sigue, que aúna el
preciosismo del primero y una metáfora propia del segundo (dfa=farnilia de oro>, que
comentaremos en el apartado correspondiente, diluidos en su propio poetizar
elementalista:
38, Mongo, 1985:11!, 89.
39. Quevedo, 1981: 430.
40. Góngora, 1983:123.
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Yo te Invito<.4
a la ‘niel CM congelada
del ie~do (CI,
a su día deow,
ala Amllía (Q>
de la tranquilidad reverberante.~’t
Hemos seflalado tinada los principales puntos de convergencia de las
poéticas de Góngora y Quevedo. Habrá que añadir otros dos elementos comunes a
ambos y que comotales podránveffie en Neruda: el petrarquismo y el oxímoron, que
probablemente llegaron a nuestro poeta por via múltiple, pero con especial
Intensidad desde loe das grandes genios del barroco español quefueron sus grandes
modelos.
6.2. EL BUITPIITO PETPBPQUIST8
La poesla de Petrarca, que Neruda conservó en un espléndido
Incunable de 1484 (aún presente en su primera biblioteca, en la Casa Central de la
Universidad de Chile, a diferencia de otras joyasbibliográficas, desaparecidas tras su
donación> debió ser referente tanto directo como Indirecto de la poesía nerudiana.
EfectIvamente, el poeta chileno debiópercibir su aura desde los textos barrocos, pero
también en su naturalezaoriginada. De hecho, conservaba enmarcado en su casa de
Isla Negra el soneto XX del Canr.oniere de Petrarca (“Erano i capei d’oro a l’aura
sparsl../’), junto al soneto IX de Dante (“Guido i’vorrei che tu e Lapo ecl lo...”) y
‘t’lnflnito”de Leopardí < “Senipre caro ml fu quest’ermo colle...”X
Por todo ello, aunque consideraremos quevediana la herencia del
oxlmoron hielo-fiwgo y gongorino el que funde los colores rojo y blanco, así como el
preciosismo en la desalpclón de la amada, no podemos merlos que anotar su común
origen petrarquesco.
41. Neruda, 19fl IPOC» 552. Con las iniciales entre partniesls anotarnos, re.pecttvamente, la <Nació,
de cada imagen: nerudiana, geqocina oquevedesea.
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En Confieso que he vivido comenta Neruda el impacto que le
produjeron “los tercetos deslumbrantes, el apasionado atavio, la profundidad y la
pedrería de los Alighieri, Cavalcantí, Petrarca, Poliziano” que ‘iluminaron a Góngora
y tiñeron con su dardo de sombra la melancolía de Quevedo”42 aunque considera que
‘ja petrarqulzación preciosista hizo brillar las esmeraldas, los diamantes, pero la
fuente de la grandeza comenzó a extiriguirse”~. En AUn le dedica un recuerdo al
poeta Italiano:
Petrarca
sigue siendo de mármol y de oro«
6.3. LB HBTURBLEZD DEL OXIMOPOi4 EN ~1BLO NEPUDB
Resulta sorprendente comprobar que ningún critico haya dedicado
aún un análisis a este recurso tan típicamente nerudiano, cuyo primer origen podría
explicarse por el influjo barroco, ya que aparece de manera sistemática precisamente
a partir de Residencia en la tierra, obra en que, como se ha visto, se constata por
primera vez el hipotexto barroco.
Es evidente que el recurso no es exclusivo de ese movimiento. Sin
embargo, el uso sistemático y constante de aquél lo convierte en un estilema barroco,
y muy concretamente de Quevedo y Góngora, dos de los &andes maestros de
Neruda, quizá los más vigentes en su obra, con WhItman. Un análisis pormenorizado
de esta figura a través de los más de cuarenta libros queescribió Neruda nos llevará a
conclusiones muy significativas.
El oxlmoron es definido por Heinrich Lausbng como “unión
sintáctica íntima de dos conceptos contradictorios en una unidad, la cual queda con
42. Nenida, 197k (CIifl3S9.9O.
43. IbId.: 364.
44. Neruda, 1973 <AUN): 346.
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ello cargada de una fuerte tensión contradictoria” 45. Por ello será la edad barroca el
momento literario en que ese recurso se exaspera, dado su gusto por el
enfrentamiento extremo de los elementos constitutivos de una oposición. De hecho,
Mauricio Molbo comenta que “a juzgar porsu escritura, el pensamiento quevediano
no es ob-a cosa que una dialéctica de contradicciones” ~ y, al referirse al concepto,
recuerda los postulados de Gracián, para quien
la labor del ingenio no consiste en establecer una
correspondencia estricta entre los objetos, sino, por cl contrario,
en oponerles en una conbadkdón., la mía agradable y
artftlcfosa es cuando dice,t entre utosntrarfedad loe ertrernosde
la desproporciMtt..”
En la escritura de Pablo Neruda el o,dmoron adquiere también la
categoría de estilema por su elevada frecuenda de aparición ~, lo que nos permite
realizar un intento de ciasificadón de ese recurso según la naturaleza de sus
diferentes manifestaciones en tresgrandes grupor
1.- Oximoron petrarquista
l.a.-Campo asociativo: rojo-blanco
lb.- Campo asodallvo:frege-htelo
2.- Oxfmoron barroco, gongorino-quevedesco
2,a.- lliexema ¡(quido
2.b.- Lexemafugitivo
45. Cita Ay-uso. 1990:277.
46. Moilio, 1978:134,
47. Ibid.: 133.
48. Lo encontramos Indujo en el titulo de uno de suj libro,. )ar4fn de ¡nán,o, corno ha se5alado
Osvaldo Roddgunflrezensu tesis doctoral, aún Inédita, ,cbnPablo Neruda,
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3,- Oxfmoron de factura nerudiana
3.a.-Campo asociativo: negro-blanco.
3.b.- Oxisnoron trimembre; campo asociativo: negro-rojo-bl<iiWO.
3.c.- Campo asociativo: negro-rojo.
3.d.- Otras variantes.
(1.) OXIMORON PETRARQUISTA
La basede este recurso es el modelo de la lírica amorosa petrarquista,
de larga andadura por la literatura renacentista, en quese repiten sus manifestaciones
hasta la saciedad, y que en el barroco espalto1 se lexicallia llegando a su máxima
frecuencia de aparición. Un ejemplo del poeta italiano nos servirá para Ilustrar este
paradigma:
La testa Ór lino, e calda ave II vólto,
ebeno 1 dg11, e gIl occhl eran due síelle,
onde Amor larco non tendeva in fallo;
perla, e tise venMgli4 ove laccolto
dolor (orn~ava ardeníl vocl ebelle;
fian,ma ¡ sosplrle lagrime cristallo.~’
Como puede apreciarse, aparecen en el texto manifestaciones de los
dos campos asociativos que componen la modalidad de oxímoron a la que aquí nos
referimos, La primera, calda new, tendrá múltiples variantes: fuego-hielo, verano-’
invierno, sol-nieve, etc, y metaforiza la oposición entre lá ardiente pasión amorosa del
poeta y el frío desdén de la amada. Entre los autores españoles~ es probablemente
Quevedo quien más asiduamente frecuenta esta variante de oximoron (1.a.>; así, por
49. Petrarca, 1976: 28& ‘La cabeza oto lino, y ardiente nieve el rostro,/ébano las c*s, ylos ojos dos
estreilas,/donde Amor enaba al tender el arco;/perIas, y rosas rojas, donde el recogldo/ dolor
formaba ardientes y bellas voces;/llama el suspiro, las ligrin,ascrist*l’.
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ejemplo, su amada es “hermoslsinxo Invierno de mi vida/ sin estivo calor constante
yelo...” ~
Enla escriturade Neruda emerge reiteradamente la misma aposición.
Así, por ejemplo, nieve y fuego son recurrentesen La espada ffiCefldida para referirse al
amor pasional de los protagonistas, aunque el sentido tradicional (hielo, nieve =
desdén) ya se ha perdido; en el gran invierna el amor de los amantes es:
Nieve1 sangn sombría, fuego descabdlado
5
La segunda modalidad de oxlmoron (1. b.> es de naturaleza colorista,
y su frecuencia es mucho más alta, comoes lógico, en Góngora, quien suele presentar
el recurso petrarquista de aludir al color rosado de la aurora y la piel de la mujer
amada por medio de la conjunción impresionista de los colores rojo y blanco (con
variantes como sangre y nieve):
l’urpdraas votas sobre Galatea
la alba entre ¡dios cAndidos deslioja:
duda el amor cuál más su color sea,
o pdwum nevadao nieve roja “
El ejemplono puede ser más explicito. Aurora y mujer son definidos
a partir del color blanco <lutos candidos) y rojo (purpil reas rosas) cuya resultante será ese
rosa cuasi-Impresionista: pi/rpuni nevada o nieve roja. El oximoron que, aquí
comentamos aparece, naturalmente, también en Quevedo, aunque con menor
frecuencia (e.g. “,..a cuya nieve da cortés el cielo/púrpura en tiernas flores
encendida”)¿3
50. Quevedo. 1981: 328.
51. Neruda, 1923 <SP): 492.
52. Alonso, 1985: 539. Dámaso Alonso reproduce Irutegramente la Pálida de PoltfnnoyGalak’a.
53. Quevedo. 2981: 375.
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Neruda será heredero también de esta modalidad, como puede
constatarse, por ejemplo, en su definición de la ciruela como“clavel cristalino” ~ etx
una expresión plenamente gongorina que aúna el preciosismo y colorismo del poeta
cordobés. Uama también la atención la frecuencia de la versión de (lb.) que opone
sangre-nieve, así comosu uso con significación social:
lías grutas del carbó,] me mostraron
ant/gua sangre en la nieve ~
(2.) OXIMORON BARROCO, GONGORINO-QUEVEDESCO
La modalidad que hemos denominado <2.) presenta unaneta relación
de intertextualidad entre el poeta chileno y sus precedentes barrocos, especialmente
Góngora. Nos referimos aquí a los oxímoron que se construyen sobre los lexemas
concretos liquido (La.) y fugitivo (2.b.), configurandosintagmas al entrar en oposición
semántica conun sustantivo.
Luis de Góngora, en Soledades, hace una referencia metafórica a la
‘miel’ y al ‘mar’ a partir, según su uso poético más habitual, del término irreal (B)
exclusivamente: liquido oro y liquido diamante ~. El oxlmoron exaspera el contraste y
logra un impactante efecto estético. Los arroyos son, en la misma obra, líquidos
cristales57, expresión que recoge literalmente Quevedo para hacer referencia al agua
de una fuente M; también es frecuente en él la variante de (la.) fuego liquido: en el
soneto 382 de la edición de Blecua, las lágrimas de amor son “alma en 114141 do fuego
transformada” ~, yenotro lugar ‘liquido fuego oculto mardistila” 6O~
54. Neruda, 1973<11.0>: 437.
55. Neruda, 1973 <UVn 762.
56, angora, 1982:66,77.
57~ Ibid.: 59.
58. Quevedo, 1911:411.
59. IbId.: 394.
6a Ibid.: 73.
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Neruda recurrirá textualmente a esa variante: la energía es, en la oda
que se le dedica, “llama líquida, esfera/ de frenética púrpura” 61 y en otro lugar los
peces, ante la acción del cuchillo, derraman “fuego ¡(quido y rubíes” 62, expresión en
quese unifican recursosde Quevedo y de Góngora ‘~.
La modalidad de oxSnioron (2.b.> es típicamente gongorina. En Fdbula
de Polifemo y Galatea la ninfa es definida como fugitivo cristal, en expresión culta y
preciosista que exalta la belleza límpida y resplandeciente de la piel de Galatea;
cuando Polifemo la sorprende con Acis, ve “correr al mar la fugitiva nieve” ~4. En
Soledades reaparece la fórmula: el mares fugitiva plata”.
El palimpsesto nerudiano se hace patente en distintos momentos: en
Canto general unadanzadora es estatua fugitiva ~ en Ls piedras de Chile las aves son
plata fugitiva ‘~, sin explicitadón del término real <A> de la metáfora, en expresión
completamente fiel al modelo gongorino.
(34 OXIMORON DE FACTURA NERUDIANA
Como ya hemos comprobado en otras ocasiones, Neruda, al modc
clásico, realiza una recreatlo sobre sus modelos. Lo que pudo ser una tediosa
repetición de esquemas se convierte para el autor chileno en un paradigma que ofrecc
infinIdad de variantes, de posibilidades en juego, por lo que renueva la tradición al
rescatar de la erosión semántIca y la lexicalizadón los recursos que aprende de sus
maestros. Vemos por tanto que no sao asume el modelo de oximoron colorista que
aquéllos le enset¶an, sino que crea a partir de ellos otros nuevos que también se
convertirán en esillema definitorio de su personal modo de poetizar.
61. Neruda, 1982a (OPLI: 111,
62. Neruda, 1973 (MINI: 1190.
63. Hay que recordar que ya Amado Alonso <1979> anoté la filiación quevediana de la expresión
residenciada llamas hdmedas”.
64. Alonso, 1985:548,555.
65, Góngora, 1982: 53.
66. Neruda, 1973 (CGN>. 701.
67. Neruda, 1973 (PCI-»: 902.
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El de más elevada frecuencia es el que enfrenta los colores negro y
blanco (3.a.). En el capitulo tercero anotábamos la imagen del sol negro que va de
Blake a Baudelaire y se repite en Neruda tempranamente, y en el quinto
recordábamos el posible hipotexto del poema de Darío “AJaba los ojos negros de
Julia”. Esas son dos hipótesis probables de su origen, así como el contraste, tan
barroco, entre luz y sombra, pero no nos consta, de modo que lo consideramos como
propiamente nerudiano, Los ejemplos son Innumerables; recogemos a continuación
una larga lista queIntentaser representativa de lo hasta aquí expresado:
..Iacantiladosl de nieve y alas negras
...IEI invierno tiene] radmos de nieve negro
.11-a tierra esí ~lrettanegra
...bojaba aquel río deplata sombría cayendo en la sombra
con cl arroz negro que los envidiosos me dan en su plato
...lLas mujeres de Uhodo convertidas enestatuasde sai parecení
quemadasrr la “~‘e
Ichuel enrollarás tu dnla
de ~p~¿mablanca y negra en mi cintura
-sobre su niebla ngralnde londresl
...lLaluzdel cabello dela amada es] llame negra
.lraujerl de aJear negro
(Manuela Sáenz tiene pielí de nardo negro
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elcielo esj diamante negra”
Acusan su origen en el preciosismo barroco (y muy especialmenteen
el gongorino), de colorismo esplendoroso, los sustantivos nieve, estrella, plata, espuma,
nicar, nardo y diamante, mientrasel oxln¶oron nieve quemada es variante que se asimila
a la modalldad.(1.b.). El sustantivo nieve, tan frecuente en la modalidad <1.bJ, es quizá
el que más utiliza Neruda para su modelo <3,a.), que parece configutarse sobre aquél.
Así, por ejemplo, en Arte de pójaros el cormorán es nieve negra , el pingilino luto
nevado y el queltehue nieve blanca y nieve negra ‘~.
Por último, hay que destacar un grapo especial dentro de esta
modalidad (3.1). Se trata del oxímoron que hace referencia al color negro brillantede
los ojos como luz negra. lo hemos vinculado al poema de Darlo “AJaba los ojos negros
de Julia”, probable hipotexto de fecunda productividad:
tus ojos tienen color de luna
.tus ojos cenados
como llenos pordentro de luz negra
dos ascuas
de diamante
negro
eran
los ojos
del niño
ALa mariposa eleva lun ojodedianiante negro
sobre laluz del ala”
68. Neruda, 1973 (NYR): 772; 1982a (0111-): 146, 244; 1973 (BCL>: 146,151; (ESPh 476; (UVfl: 846,860,
868; (VCI’>: 947; (CCM>: gis; (NOEI: 263.
69. Neruda, 1973 (APi): 19,36,38.
70 Neruda, 1973 (aA): 820; (VCP>: 976; (NOEI: 299; (fl,O>:486.
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(3.b.) OXIMORON TRIMEMBRE
El oximoron (Sa.) se complica con un tercer color, el rojo. De este
modo, Neruda transforma la naturaleza estetizante de la Imagen petrarquista que
fusionabael rojo y el blanco en otra muy diferente, de connotación pasional y violenta
generalmente, basada en los colores rojo, negro yblanco.
Los ejemplos, múltiples, visualizan la originalidad y fuerza expresiva
de esta modalidad, Así, por ejemplo, la malvenida, flor chilena, es clavel de ndcar
negro en Odas elementales ~, donde expresiones como clavel y ndcar recuerdan a
Góngora, cuyo esteticismo se configura precisamente a partir de flores y materiaJes
preciosos, comoya señalara Dámaso Alonso. Aduciremos otros ejemplos:
- España será en Las uvas y el viento “granada roja y dura, topado negro” ~. El
color rojo y el negro son muy expresivos del dolor que el poeta siente por
EspaAa, en un momento en que son aún muy recientes la gusTa civil y la
muerte de sus amigos Lorca y Miguel Hernández, a lo que se suma la
prohibición de entrada en el país. La expresión topacio es también gongorina.
- Invierno, noche y muerte, son el correlato directo de las imágenesque en los
versos que siguen hacen referencia a Síalingrado:
Toda la noche se Iba desangrando
l’alideda con la nieve negra
y toda la muerte cayendo73
- Especial mención merece la conjunción de esos tres colores para la expresión
metafórica de la risa, patente en “eí coral negro/de las bocas
71. Neruda, 1982a <0111->: 175.
72. Neruda, 1973 (UVr> 777.
73. Neruda, 1973 (UVT>: 804.
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humanas/entregadas al sueño” ‘t en la variante rojo-negro <3,ci, de escasa
aparición, que ilumina a su vez una expresión que de otro modo seria
críptica: “cada noche/para nosotros fue una rosa negra,/(...)recuerdo de un
reldrnpago” ‘~. Este último ejemplo es bastante complejo: el re¡dmpago es
metáfora quevediana para la risa, comoveremos en 6.5., y la rosa negra hace
referencia a la boca en la noche <rojo + negro). Lo mismo ocurreen el soneto
que el poeta dedica a la risa de la amada en Cien sonetos de amon
estallan lasgmnadas delsol ylas estrellas
se viene abajo elcielo con lanoche sonsbrla,
arden a plena ¡una campanas y claveles”
- El crepúsculo de la mañana es descrito en “Oda al día inconsecuente”
(Nuevas alas elementales) en los términos que siguen:
turgente y negro el mar
cubrid su onrón
con terciopelo
mostrandode repente
la new.da sortija
ola encrespada
rosa de su radiante desvarfo.~
Sobre el color negro de la noche marina emerge la aurora, a la quese
hace referenciade manera barroca, pormedio de la suma de los colores blancoy rojo
que ya hemos estudiado. Además, el conceptualismo barroco se reproduce en las
expresiones nevada sortija y encrespada rosa, ambas referidas al sol que nace en el
horizonte.
74, Neruda, 1982a (OEIS 188.
75. Ibid.: 242.
76. Neruda, 1973 (CSA): 843.
77. Neruda, 1973 (NOEI:247.
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(3.d.) OTRAS VARIANTES
Hay algunos casos aislados pero también Interesantes en que Neruda
asiznila ese recurso eminentemente barroco a otras estéticas, como la vanguardista,
basada en lo onfrico y absurdo, y la impresionista, uno de cuyos rasgos es, como
hemos visto, la materialización de lo abstracto. Aunque se Incluyen en el oxímoron de
naturaleza colorista, los denominamos de otro modo para señalar su naturaleza
diferente. Usaremos respectivamente los términos visionario (para aludir al carácter
Irracional de esa manifestación, estableciendo un paralelismo con un conocido
concepto de Carlos Beusoflo, la imagen visionaria) e impresionista. Veamos un ejemplo
del primero:
nochecomo el vino
desbocado, nochede o,ddada pórpura”
Lo irracional se impone en los versos precedentes dotando al
oxin-toron de originalidad. La versión Impresionista será también novedosa:
Se resbalaba en el silencio como
si fuera nieve negra el pavimento
...(BI pasado esí harina negra,
polvo...”
La recreación nerudiana enriquece la tradición al dotarla de nuevas
posibilidades estéticas y expresivas en lugar de repetir los esquemas ya caducos.
78. Neruda, 1973 (CGN>~ 647.
79. Neruda, 1973 (MIN):1169; 1982a (DEL): 207.
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6.4. LB PIILIlERII BLUCINRUR: LUIS DB GONOOIW
la palabra de Góngora va a convertirse en una pilabra
alucinada ~r la <maglnacidn y también una palabra alucinada por La
nueva sintaxis, y este carácter alucinatorlo ha constituido durante
varios sigíos una de las mayores dificultades para su
comprensión.
Luis osaI
Efectivamente, la nota fundamental de la poesía gongorina será esa
hipnosis verbal a la querefiere Rosales con certeraspalabras, y será precisamente ese
poder de sugestión poética, al que no escaparon nl tan siquiera los detractores
confesos de su obra, lo que envolverá a Neruda irremisiblemente y casi contra su
propia voluntad. Nos explicarnos: el poeta chileno criticóen más de una ocasión la
poesía de Góngora, tanto por su frialdad como porsu ausencia de compromiso, del
mismo modo que se Identificó explícitamente con la hondura humana de la poesía de
Quevedo, comodespués veremos. Sin embargo, no consiguió sustraerse a la alquimia
del verbo de Góngora, y a través de sus textos en verso y prosa se puede constatar ese
movimiento paradójico y alterno de atracción y rechazo hada la obra del poeta
cordobés.
Así, por ejemplo, en “Nancy Cunard” había de “mosaico loco” para
referirse a un poema suyo ~ y en ‘Viviendo conel idioma” comenta:
Entre americanos y españoles el idioma nos separa algunas
veces. Pero sobre todo es la ldcolog<a del idioma la que se parte
80. Rosales, 1978:154.
81. Neruda. 1974c(CHV): 177.
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en dos. la belina congelada de Góngora no conviene a tiUtStnU
latísudes.Y
Sin embargo, y muy a su pesar, no podrá sustraerse a su influjo, como
le ocurriera también con el malditismo y el surrealismo, de los que renegó con la
tazón perono conel corazón.
En “Libros y caracoles” (Confieso que he vivido) narra con fruición
cómo en el Madrid de 1934 logra convencer a un librero para que le venda a plazos
una antigua edicldn de Góngora, que sólo costaba 100 pesetas, en mensualidades de
20, dado su bajo nivel económico de entonces. Y en el mismo texto hace una curiosa
referencia al espondylus blanco, que tiene “púas nevadas como estalagmitas de una
gruta gongorina” ~.
En ‘Federico García Lorca”, conferencia pronunciada en Paris en
1937, comenta en cambio queel poeta granadino “fue tal vez el único sobre el cual la
sombra de Góngora no ejerció el dominio de hielo que el año 1927 esterIlizó
estéticamente la gran poesía joven de España” ~ mientras en “Shakespeare, príncipe
de la luz”, vuelve aalabarlo: “Porque la poesía de Shakespeare, como la de Góngora
y la de Mallarmé, juega con la luz de la razón, Impone un código estricto, aunque
secreto” ~ Y en “Erratas y erratones” leemos:
Porque para mi, el idioma, el idioma español, es un cauce
Infinitarnenie poblado de gotas y sflabas, es una corriente
irrefrenable que baja de las cordilleras de Góngora hasta el
lenguajo popular de los degos que cantan en las esquinas. ~‘
82. ibid.: 363-t
SS. Ibid.: 377.
84. Neruda, 19fl(P¡*JI:Ya
85. Ibid.: 177-fi.
84. Ibid.: 244.
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Por último, es muy significativo el texto “Latorre, Prado y mi propia
sombra”, ya antes citado, en que corrobora esa filiación: “ya se sabe que no h~y
Rubén Darlo sin Góngora, ni Apdflinaire sin Pjmbavd, ni Baudelaire sin Laniartine,
ni Pablo Neruda sin todos ellos juntos” ~. Veros incluso que en sus versos emergen
esporádicas referencias gongorinas en que se nombra directamente al poeta cordobés:
,..llos vinos dejerrzsonJ catedrales
encuyos corazonesgongorinos
arde el topacio coapilido luego
...Sati Francisco es un almanaque
lleno de fechasgongorinas
-. las catedralesse incendIaron,
en Góngora temblaban los nibies
Se evIdencia, por tanto, que la obra de Góngora fue para Neruda una
verdadera revelación, aunque guardó hacia ella una clara relación de amor-odio al
sentlrse atraído por su belleza estéril a pesar de sus convicciones políticas y vitales.
Aunque ese esteticismo iba contra su étlca política, su deuda haciael poeta cordobés
es equiparable en Intensidad a la del propio Quevedo. Ha anotado al respecto Sáinz
de Medrano:
Ese algo, en efecto, que hay en el culteranismo de andamiaje
sonoro y brillante, destinado a sobrevivir por encima de las
Inlurias del tiempo, esa captación de la hermosura imperecedera
del mundo en una arquitectura Incorruptible es el aspecto de la
creación gongorina que no podía menos de seducir a Neruda. 0
87. [bid.:402.
88. Neruda, ~973(CCN>: 627; (ETfl692; (CChO: 937~
89. SáInz de Medrano, 1973-4:41.
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Así como se han hecho numerososestudios sobre las relaciones entre
Neruda y Quevedo, quizá motivadas porel franco reconocimiento del primero hacia
el poeta madrileño, sólo existen algunas alusiones y un solo estudio digno de
mención sobre la vinculación de Neruda con Góngora, precisamente, Suponemos, por
ese rechazo que enmascaraba la profunda admiración hacia el poeta cordobds. El
estudio mencionado, “Elementosgongorinos en “El gran océano” de Pablo Neruda”,
realizado por John Polt (1961), ha dado lugar a su vez a una visión parcial de esa
corriente de Intertextualidad, a saber: que la presencia de Góngora en Neruda se
manifiesta principalmente en Canto general, mientrasestá casi ausente en el resto de
su obra.
Nos proponemos aquí demostrarque, lejos de efectuarse en un solo
momento poético, esa Influjo se extiende a un gran número de obras nerudianas. Ya
en el subcapitulo anterior hemos visto manifestaciones del oximoron gongorino en
obras posteriores a Canto general, corno Memorial de Isla Negra o Las piedrasde Chile. Es
más, la lectura pormenorizada de la obra de Neruda nos lleva a otra conclusión
diferente: aunque, efectivamente, la primera vez que se manifiesta en ella la poética
gongorina es en Canto general, ese influjo será muy esporádico en este libro, pero se
hará generalizado en otra obra, Odas elementales. Esta afirmación parecerá a primera
vista paradójica, ya que si algo caracteriza a esas odas es precisamente su lenguaje
sencillo y su canto de lo elemental. Sin embargo, hay que tener en cuenta que lo que
Neruda heredade Góngora no es la cripticaestructura latinizante ni la hipertrofla de
la forma. Hereda la fiesta de los sentidos que significan sus versos, que no dejan de
ser también unaexaltación optimista de lo elemental, del mar, el cielo, la naturaleza,
el color, el vino, la vida.
Para iniciar nuestro análisis partiremos haciendo referencia al texto
de Polt, quienconsidera “El gran océano” como unarecreación esteticista dentro de la
poesía social querige la casi totalidad de Canto general. Su análisis es valioso aunque
quizá se exceda a veces en la búsqueda de similitudes, discutibles por generales
cuando se refierenal plano temático. Sin embargo, si compartimos su opinión sobre el
s
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gongorismo de expresiones como ,netai nwJr~.do <=mar), luz cristaltmda (=nltratot
azahares (=gaviotas> o reldrnpagos de plata (=peces>, y también de espuma para la
referencia al mar (aunqueno la consideramos metáforasino metonimia>, Creemos, en
cambio, que elide casos indiscutibles como el de la referencia al mar que en “La noche
marina” lo nombra con una metáfora típicamente gongorina, tanto por su naturaleza
preciosista como por la elisión del término real (A): el ndcar infinito.
También consideramos acertada su observación sobre la tendencia
Isométrica de los versos, con predominio de endecasílabos, pero nos parece un tanto
aventurado ver la acumulación de epítetos como rasgo gongorino: ya hemos visto
que los catálogos son herencia de Whitman, el gran acreedor del Canto general. Quizá
fuera más acertado, en cambio, considerar gongorina la acumulación de versos
nominales, conausencia absoluta del verbo, corno la célebre sección IX de “Alturas de
Macchu Picchu”:
Burbuja mineral, ¡una de cuarzo.
serpiente andina, [rentedeasnaranto.
soCdpuladel silencio, patria pura...
Igualmente, y también en el piano sintáctico, queda sin anotar la
estructura adversativade la metáfora gongorina, presente en versos como:
la ostra erizada del coral sargriento
C...) cofre envuelloen agujasescarlatas
o nieve con espinas agresoras”
o el oxímoron, ya estudiado, presente en expresiones como la siguiente, que pone en
juego de oposiciones los términos fvego-nteve y pu¡;navei’a-nletr¿
90. Neruda, 1973 (CCN): 340.
91. IbId.: 683.
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[Antdrticalreservando el luego
para la primavera de la nieve ~
Una vez revisado el texto inaugural de Polt, intentaremos hacer un
análisis exhaustivo de lo gongorino en la obra de Pablo Neruda posterior a 02510
general. Los planos en quese extiende esa relación de fecunda intertextualidad serán
esencialmente el preciosismo, el colorismo y la sintaxis.
6.4.1. PDE0IOSlS~.10 ~ COLOPISMO- PIILIMPSnSTOS
Dámaso Alonso ha sido probablemente quien mejor ha sistematizado
las notas definitorias de la escritura gongorina. Entre ellas destacaremos
especialmente, en el plano léxico, la incidencia constanteen los campos semánticos de
los colores brillantes e intensos, esplendorosos, de los materiales preciosos y de las
flores.
Sobre los primeros comenta el &an critico y poeta que esos colores
no seránnunca Impresionistas, difusos o indefinidos, sino brillantes y vivos. Esaserá
la nota común del rojo (púrpura, escarlata, rubí, cannes 1. coral, clavel, rosa), el blanco
(lirio, ~puma, perla, inicar, cristal, nieve, cisne), el azul (zafiro, cerúleo) y el dorado (miel,
topacio, oro). En términos de Dámaso Alonso, “No vacio, no nihilismo poético:
Iluminada plenitud, pletórica plenitud” ~. Esa exaltación del color por medio de su
intensificación transmite una nota de optimismo que no pasarla desapercibida a
Neruda, heredero precisamente de ese aspecto de la poéticagongorina.
Sinos remitimos a los textos de los dos autores que aquí nos ocupan
encontraremos, en primer lugar, las notas comunes de preciosismo y colorismo,
generalmente conjugados en un mismo texto. Así, por ejemplo, Góngora apostrofa a
92. Neruda, 1973 (CGN): 667.
93. Góngora, 1982:32. Prólogo.
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las avesen Soledañes con los siguientes versos:
penda el rugo~ nicar de tu (rento
sobre el crespo zafiro de tu cuello
en cien avescien picos de n,bg’es,
tafiletes calzadas carmes(esN
La misma técnica encontraremos en Neruda con frecuencia para
hacer referencia al colorido y belleza de los elementos naturales que protagonizan su
canto. Así, por ejemplo, en “Oda a Guatemala”. un ave es súbito zafiro y el pájaro
sofré es cftara escarlata “, en metáforas plenamente gongorinas por ese preciosismo
que trasciende el modelo petrarquista, en que se aplica ala amada, extendiéndose así
en exaltación optimista y admirada a los elementos de la Naturaleza, protagonista de
los cantosgongorinos y nerudianos.
El texto del poeta cordobés emerge en muchas otras ocasiones en la
escritura de Neruda. Obsérvese en el siguiente texto la proliferadón de lexemas
pertenecientes al campo asociativo del color blanco a partir de piedras preciosas para
hacer referencia a un elemento tan sencillo como el cristal, que además el propio
Góngora ya incluía en ese campo:
El cubo de la sal, los triangulares
dedos dei cuarzo: el agua lineal
de los diaman frs: el laberinto
del azufre y su gótico esplendor:
adentro de la nuez dela antaIiSI¿’
94 Góngort, 1982:48
95. Neruda, 1982a (OEtj: 131,199.
96. Neruda, 1973 (PDO: 563.
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Neruda, en su actitud de reformular sus modelos, añadirá variantes
nuevas constantemente a la gama ofrecida por Góngora. Una de ellas, muy frecuente
además, la tenemos aqul: el cuarzo. Esa actitud será generalizada en Odas elementales,
dondeel río discurre “con noticias de oro,/con silabas de plata” y el pez es “regalo de
plata, de cristal o de luna”, mientras en el otoño “desde otra estrella/caen gotas de
plata” y “A veces/laniebla se impregnaba/de luz/como un topacio” “.
La sensualización que Góngora realiza -a pesar de quienes califican
su poesía de sensorial perono sensual- de los tópicos petrarquescos queasimilan los
labios de la amada a flores (rosa o clavel) y a materialespreciososes también recogida
por nuestro poeta en más de una ocasión; como en el siguiente texto de Polifemo, en
que se alude al beso que da Acis aGalatea:
No a las palomas concedió Cupido
untar de sus dos pIcos los rubíes,
cuando al claret el joven atrevido
lasdoshoJas le chupa cam,esf&’
Confróniese el texto anterior con los siguientes versos de Neruda,
pertenecientes a la “Oda a la primavera”:
los besos de los labios de claveles,
lamares escarlata de la rosa
Los ejemplos se harían interminables en Odas elementales aunque no
se limitan a esa obra. En cualquier caso sí vemos que disminuyen en los libros de
odas posteriores, en que el poeta se va despojando de esas vestiduras preciosistas
para acercarse completamente a la sencillez de lo elemental, alejándose poco a poco
de la tentacióngongorina.
97. Neruda. 1982a (CHi.>: 157,177,193,210.
98. Alonso, 1985~ 549.
99. Ner~,da. 1982a tOEL):223.
a-
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LasOdas elementales son probablen*ntc la obra de Neruda con mayor presencia de Góngora.
Reproducimos aquí la pnmera página del manuscrito de la c¿lebre oda AI caldillo de
congrio” (Fundación Neruda).
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A la común recurrencia al oxlmoron (1 .b.) rojo-blanco, tan frecuente
en ambos autores, ya nos hemos referido en el apartado anterior, por lo que no
insistiremos en ello. Hemos dejado intencionadamente para el final de esta sección el
estudio de ciertas recurrencias preciosistas comunes que adquieren la categoría de
auténticos palimpsestos, ya que testimonian de manera Indiscutible la Intensa
relación de lutertextualidad que une a Góngora y Neruda, en los términos de Segre
que en el capitulo primero transcribimos, le, la presencia efectiva de textos anteriores
en un texto determinado. Aduciremos tres casos valiosos, correspondientes a la
metaforlzación del agua, el vino y el mar.
En Fdbula de Polifemo y Galatea, Góngora hace referencia al agua del
arroyo y a la piel de Galatea con la misma metáfora: cristal. Acis dirige su boca al
arroyo ( sonoro cristal> para beber agua mientras dirige su mirada a la ninfa dormida
(cristal mudo):
su boca dio, y sus ojoscuanto pudo,
al sonorocdstal, al cristal mudo ‘~
lina situación idéntica puede encontrarse en La espada entendida entre
los amantes adánicos queprotagonizan la historia:
El le di»: He caído
entu insondable transparencia. Veo
alrededor de mí, como en el agua,
debajo de un cristal, otro cristal.
Y me ahogo en un pozo cristalino. ~
ICO. Alonso, 1983: 543.
101. Neruda, ISfl <551’): 494.
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A pesarde que se trata de unaobra bastante tardía, de 1970, emerge
en ella el hipotexto gongorino de un modo directo. El preciosismo para referir a la
amada aparece también en diversos momentos de la escritura nerudiana, comoen el
siguiente texto. Es el amanecer, y el poeta contempla a la amada dormida:
sorprendí el alabastro dornddo en tu mano a esa hora
<..) y con la frescura del ágatacambiaban tus dedos en piedra
<...)ya¿lo lcquéaquclla estrella decincoesmeraldas dormidas
<..,>on Irlo,en espadas, en cuarzo robado a la tierra nocturn.’~
El segundo palimpsesto al quenos referiremos es el que supone una
rnetaforizadón del vino por medio del preciosismo de topacios y rubíes, según su
naturaleza <blanco o tinto respectivamente) El pasaje de Soledades referido al vino
ofrece una compleja crfstalliadón fornia], en una metáfora casi lmpre~ionista por su
fusión de colores:
y en OrO, no, lucio nt.,
confuso flaco, ni en bruñida plata
su n.5ctar les desata,
sino en vidylo Iov4cs can,~fn
ypdHdos ~
Igualmente, en Odas ele:;renlales se rectifica la visión feista
residenciaría presente en “Estatuto del vino” y en la “Oda al vino” reina el
preciosismo gongorino:
vino con pfrsie1siq’ura
o sangre de lepado (.1
que recuerden en cada
gota de oro
11)2. Neruda, ¡973 <ECU: ¡25-6.
103. Góngora, 1982:64.
r -. .—, —
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o cepa de topado
o curhrna depi)qnira
que trabajó el otoño
hasta llenar devino las vasijas...’”
La metaforizadón pasa por el tamizde la enseñanza impresionista, y
el vino tiene “pies de púrpura o sangre de topacio”, con lo que Neruda realiza una
fusión creadora de dos poéticas, aditud habitual en él por lo demás, Reaparece la
metáfora en Tercer libro de las odas, donde el poeta apostrofa al primer día del alto
nuevo en los siguientes términos:
te beberemos
como
st fuerasun topacio ‘~
Igualmente, las posibilidades de traslación son aprovechadas por
Neruda y, en el mismo libro, el limón se define al modo gongorino (elidiendo además
el término real de la metáfora): “en gotas/resbalaron los topacios”.’~ PosterIormente
retorna el esquema expresivo en Memorial de Isla Negra (1964), en el poema “tocco
amigos”, de nuevo al modo de Góngora, que elide el término real (“A”) de la
metáfora:
entrebotellas rojas que estalliaban
a vecesderramandosus nMes ~
El tercer y último palimpsesto que señalaremos se extiende a dos
referencias al mar. La primera constituye un estilerna gongorino que se percibe
inmediatamente por su alta frecuencia de aparición: la identificación metonímica de
mar y espuma (aunque en Neruda no se recoge la duplicaclón espuma-pluma pan
104. Neruda, 1982a CoEL): 271.
1W. Neruda, 1973 fllfl):446.
JÚS. lbid4 .476.
207. Nenada,1923(MIN):¡ow
h
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efectos de rima, recurrente en los textos de su antecedente). Así, leemos en las
Soledades versos como los quesiguen:
bIen previno la hija de la espuma
a batallas de amor campos de plumaíM
Encontramos casos paralelos en la obra de Neruda; veamos algunos
ejemplos:
y no adío la playa
sino tu coraz’Sn es coronado
por la insistente espuma.
supe que Venusno tenía espuma
<.1 y resistía ‘o¡ su nácar duro
la genital acción demi impudicia’”
La segunda modalidad expresiva a que hemos aludido es la
identificación gongorina cftío! nwr= zafiro , aunque Neruda la restringe al mar,
creando además unavariante personal no presente en Góngora aunque le adeuda su
naturaleza preciosista: se trata de la identificación rnanzturques’2. Así, leemos en los
versos gongorinos:
el día
que espejo de zafiro fue luciente
el mentido robador de Europa (.1
en campos de zafiro paco estrellas
103. Góngora, 1982:71.
109. Neruda, 1973 (NOS): 258; (MINI: 1070.
110. Alonso, 1985:552.
111. Góngora, 1982:39,
1~
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Dei carro pues tebeo
el luminoso tiro.
mordiendo oro, el eclCptico zafiro
pisar queda... 1~’
Neruda percibe la metáfora gongorina precisamente en la primera
versión transcrita, y realiza una traslación por contigúidad al mar, espejo del zafiro.
Asf, en La Barcarola, la isla de Capri es “almendra intacta y agreste cortada en la piel
del zafiro”; “una flecha revela en el ave quecae volando la espléndida sal del zafird’; el
viento “creó en el zafiro la multiplicación de las rosas” 123 Obsérvese que, como en la
poesía de Góngora, el ténnino real de la metáfora marinaes elidido.
La traslación comentada de la metáfora gongorina se enriquece con
otras variantes en la poesía de Neruda. Una de ellas será el oxlmoron que sigue,
donde los colores sen percibidos al modo impresionista, fusionados:
el zafiro verde
del marquecaníaen mt destierro ‘U
La más frecuente, sin embargo, será la sustitución del zafiro por otro
material precioso, la turquesa. En Las piedras de Chile encontramos una gongorina
referencia al mar como turquesa y espuma:
Otro sol
atravesólas olas,
lospenachos bravíos
que levantan la cólera y la espuma
112. IbId.: 59.
113. Neruda, 1973 <BCLh 91, 21?. La tercera cita corresponde a la sección de Barcarola titulada
“Mips”, omitida en las Obra. contpfreas, pero presente en la edición individual del poetoarí o en
Barcelona, Sel, Barral, 1977:137.
114. Neruda, 1973 <IJVfl: 846.
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sobre las irritadas
paredes de turquesa “~
Lomismo ocurreen Jardín de invierno:
aquel derrumbe insigne de turquesas,
la espuma donde muere el poderlo”’
Hay que anotar una vez más como rasgo original de Neruda, además
de la reelaboración del tópico gongorino, la fusión con la estética Impresionista, que
constituye una característica inherente a su modo de crear. Así, por ejemplo, las
desiguales olas del mar provocarán una imagen leísta en que el mar gongorino se
mezcla con una personalización impresionista y con la estética leísta que
promulgaran los movimientos de vanguardia de principios de siglo, a los que Neruda
no fue en absoluto ajeno, y darán como resultado la siguiente variante
habló la desdentada boca de la turquésa “‘
La frecuencia de esa fusión de rasgos gongorinos e Impresionistas es
bastante elevada y permite considerarla como estilema de Neruda. Los ejemplos son
niúltiplest la primavera tiene “pies de nácar” y “desnuda nieve abrasadora”, agosto
tiene una “red escarlata” , la mamadre reparte “un río de diamantes”, la noche
desnuda tiene “cuerpo de plata marina”, Chile tiene “penetrantes diamantes de
rnenta” y la granada “huyó desgranando rubíes’.1”
115 Nenida, 1973 <PCI-lI: 877.
116. Nenida, 1975a (JDI): 44.
117. Neruda, 1973 (CCM>: 917.
116. Neruda, 1982. <OEL)~ 225. 239; 1973 <MiN)’ 1025; (BCL>: 162,128,144.
r — ‘a n
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6.4,2. U SINTUXIS GOHflaPltlíl
Finalmente, nos queda analizar un elemento sintáctico gongorino al
que Neruda recurre en numerosas ocasiones: la estructura adversativa y disyuntiva,
queobedece a la naturalezaexpansiva de la escritura de Góngora y SU hlpertrofla del
plano del significante conrespecto al del significado. El efecto estético es lndlscfltlblet
Recordó al sol, no, de su espuma cana,
la dulce de las aves armonía,
sino los dos topacios que badat¡O
Esa peculiar sintaxis ha sido objeto de numerosos e Interesantes
estudios por parte de la crítica, entre los que destacan especialmente los realizados
por dos poetas, Luis Rosalesy Dámaso Alonso.
En el ya citado estudIo , La imaginación configuran te, Luis Rosales
afirma respecto a Góngora que ‘la creación de una nueva sintaxis poética es la
característica de su estilo” ¡243 y considera como su rasgo fundamental la sintaxis del
el mundo poético (.1 es un espej¿sno, un sistema de relaciorsr±5
en el que tanto los objetos reales como las significaciones que los
designan se transfiguran, se originan, nacen de nuevo al
espojarse. .14 rofldad poética tiene carácter sintáctIco, se encuentra
siempre Cen$tíIuIIt.menie retacis,,ada y tan sola podemos
aprdtendería enla sintaxis del espejo “‘
119. Góngora. 1982:59.
120. Rosales, 1978:153.
121. lhid4 163.
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La realidad se descompone en Irisaciones y reflejos. La causa de esa
peculiaridad formal tendrá su primer origen en el desengaño barroco, que convierte
la realidad en terreno incierto, movedizo, “ti mundo se desvanece ante los ojos y se
hace aparencial y fugitivo” ¡22, La sintaxis es participante y por tanto transitiva. Las
palabras se dividirán a su vez en reflejantes y reflejadas, de modo que las primeras
transmitirán a las segundas su esplendorosa belleza, en una nueva alquimia que
metamorfoseael mundo real sublimando su belleza.
Nos Interesa también aquí la sistematización que Dámaso Alonso
hizo de los esquemas sintácticos de Góngora, que se sintetizan en los StgtiiellteS:
- A, sino E
- A, sil3
- no E, si A
- noII, A
- no E, sino A
- no A, sino E
Ejemplos para cada uno de ellos podrán hallarse en el estudio de
Dámaso Alonso La lengua podilca de Góngora. Nosotros nos limitaremos en este
apartado al modelo presente en Neruda, encabezado por el adverbio de negación no.
Veamos algunos ejemplos del hipotexto gongorino en sus dos poemas mayores,
Póbula de Polifemo,
No al Cíclope atribuye, no. la ofrendo;
twa sátiro lascivo, ni aotro feo
morador de las selva ~
122. IbId.: 164.
123. Alonso, 1985: 545.
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y Soledades,
No a la soberbia está aquí la mentira
dorándole los pies (.1
nl de los cayos baja a las espumas...’2’
No el sitio, no. fragoso,
no el torcido taladro de la tierra,
En todos ellos el adverbio negativo preside con su posición inicial el
peculiar hipérbaton gongorino, que desplaza al verbo o simplemente lo elide.
Veamos el paralelo hipertextual de Neruda. Las posibilidades expresivas de esa
estructura se explotan bastante en sus versos, de modo que se logra una expansión
estética, generalmente de la metáfora. Los esquemas más frecuentes son:
-NO...SINO:
no la sal sinoel tiempo,
no la sombra
sino el paso desnudo
de la dicha.
para que seas
no la rápida rosa
quela ceniza dei amor deshace,
sinotoda la vida
(En este último ejemplo la modalidad formal se complementa con
contenidos de Indole barroca: lo efimero de la rosa y la ceniza son recurrencias
124. Ibid.: 43.
125. IbId.: 48.
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.e esa etapa literaria).
...y nola noche, no la tempestuosa
claridad indedsa
so estableció en la tierra,
sino sencillamente
un día
y cuando tui no sombra,
nlevadido,
humano (seelide el sesundo término, sino> “‘
>W. SINO, MAS BIEN...:
No tío el mar, no tío costa, espuma,
pájaros de insumiso poderlo, 4$
no sólo aquellos yestos anchos ojos,
nosólo la enlutada nocl,econsusplanetfis,
no sólo la arboleda con su alta muchedumbre,
sinodolor, dolor, el pan dei hombre.
[algotx~ trans¡1¶itesl
y no es sólo un perfume,
no es sólo el grito puro
de tu color total, es más bien
una palabra con rocio ~
~,da I982a (OEtj: 205; 1973 (VCP): 977; (NOEI: 248; (mcl: 50.8,
a • 1973 (MII’»: 1043; (710>: 520.
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-NO...NO...N
Yo no canto la tierra pródiga
no al Origen
del tigreen el follaje
nl a la grávida tierra de labranza...
no, yo alabo
la tierra mineral, la piedra andina~~
Llama la atención la peculiaridad de esa estructura y, aunque la
nawraleza sintáctica de la fórmula dificulta la identificación de su origen, creemos
que a través de los numerosos ejemplos aquí transcritos puede constatarse la a]ta
posibilidad deque esa hipótesis sea cierta.
128. Nen,da, 1982a (OELh 243.
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6.5. QOEOEDO~ EROS, CllPOklOS ‘2 TIIIII4BTOS
La innovación <orinal es mAs grande en sin Góngora, la gracia es
más Infinita en unJuan de la Cruz. la dulzura es agua y tmta en
Garcilaso 1...) la amargura es más grande en Baudelsire, la
videncia es más sobrenatural en RlrrSa~id. peno más que en ellos
todos, en Quevedo la grandeza es más grande.
PabloNeruda, Viaje al corazón de Quevedo ‘~
Es indudable que el encuentro con la poesía de Quevedo constituyó
para Neruda una verdadera revelación, y que el autor hispánico estigmatizó de un
modo definitivo e inexorable la obra del poeta chileno desde el momento en que éste
tomó contacto con ella.
Uno de los textos más significativos a este respecto, y sin embargo
poco conocido y divulgado, es Viaje al corazón de Quevedo, conferencia pronunciada en
1943 y publicada en 1955, junto con otros textos, en el volumen titulado Viajes. Se
trata del único ensayo extenso escrito por Neruda sobre un escritor y será cte una
importancia capital para comprender la trascendencia que implicará Quevedo en su
obra, por lo que nos proponemos una revisión de las páginas que lo integran.
Define Neruda el destino de este viaje como un “infierno terrestre,
arrasado por la angustia humana”; una profunda admiración le mueve a calificar al
poeta barroco como “el más grande de los poetas espirituales de todos los
tieinpos.¿íso. Efectivamente, serian los poemas metafísicos de Quevedo los que más
honda huella provocaran en él, además de los amorosos; ambas vertientes temáticas
se reflejan en la antología que para Cruz y raya realizara Neruda en didembre de 1935.
129. Neruda, 1973 (VJS): 540.
ladi. IbId.: 339,540.
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Los aspectos de su maestro poético que impactan al poeta chileno van
desprendiéndose del texto progresivamente. Lo primero que se exalta es la actitud
chUce y combativa de Quevedo, del que se citan incluso algunas estrofas de su célebre
“Epístola satírica y censoria...”. Muchos afios después, en 1973, un libro ya comentado
parcialmente -Indhación al nixonicidio. recogerá en sus versos la misma estrofa de
tercetos encadenados que allí encontrara <la filiación la confirma la existencia de
poemas completos dedicados a Quevedo, como veremos>. Comenta Neruda sobre esa
actitud;
La critlca estalla por todas partes como un metal hirviente. El
caballero del conocln,ienío, el ter,-lble señor de la poesía. 1...)
mantiene todavía el taladro viviente de la creación y de la
destnjcclón. »
Creación y destrucción, expresionismo, deformación creadora,
transformación de la realidad, rebelión contra lo establecido: esos serán los
ingredientes que componen el modelo admirado.
ks mismos oscuros dolores que quise vanamente formular, y
que tal vez se hicieron en ml extensión y geografía <...) los
encontrá detrás de Espafa, plateada por los siglos, en lo Intimo
de la estructura de ~
Habla Neruda de los mismos oscuros dolores”. Esa enseñanza se
centrará, en lo fundamental, en la muerte. Quevedo implica la videncia, el viaje
doloroso pero ansiado hacia la fuente primera del conocimiento, el transporte a lo
absoluto, para retomar de la experiencia órfica en un nuevo Erebo ada más terrible
que el de los héroes clásicos y transmitir su mensaje.
131. Neruda, 1973 (VJSh540.
132. lbId4 543.
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Fue entonces mi padre mayor y ml visitador de Espafia C..,> Iba
en la muerte derecho a nuestra consumación, a lo que ilamd con
palabras únicas la agttultura de Ja nicarás’. Pero cuanto le
rodeaba, la nccologla adoratíva, la pompa y el sepulturero
fueren sus repugnantes enemigos (...> su obra fue retirarcaretas
de los altos enmascarados, para preparar al hombre a la muerte
desnuda.’”
Subversión hacia las máscaras, hacia la hipocresía social y el
enfrentamiento con la verdad desnuda de la muerte. Subrayamos la expresión citada
y elogiada porque reaparecerá en la escritura de Neruda a modo de palimpsesto. Su
impacto se constata ya en la mencionada antología de Cruz y raya, presidida por
algunos fragmentos de las epístolas y últimas cartas de Quevedo, entre los que ha
seleccionado Neruda el que comienzat “No defraudemos la agricultura de la muertr~
semilla es nuestro cuerpo para la cosecha del postrero día...” ~ Y muchos afios más
tarde, en 1960, esa misma expresión indulda en Canción dc gesto revelará un
homenaje tádio al veneradd maestro:
Y no hay fuerzas que puedan silenclarnie
salvo la triste magnitud del tiempo
y su allada: la muerte con su arado
para la agricultura de l~ hunos’”
Continúa Neruda su dantesco descenso al infierno, aunque no de la
mano de Virgilio sino de Quevedo, para beber las aguas del conocimiento de la
muerte y el tiempo. “Por eso para Quevedo la metafisisca es inmensamente f(sica (...>
Hay una sola enfermedad qt~e mata, y ésa es la vida. Hay un solo paso, y es el camino
hacia la muerte. Hay una manera sola de gasto y de mortaja, es el paso arrastrador
del tiempo que nos conduce <...) Si el paso m~s grande de la muerte es el nacer, el
II
Ji
U
133. Neruda, 1973 (VJS» 543-4.
134. Quevedo, 1935: 54.
135. Neruda. 19fla (CDC>: 11.
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nacer, el paso menor de la vida es el mori?’ ~
Actitud critica y moral: los dos aspectos más admirados de su
modelo. Pero lambió,, la vida heroica -“sus prisiones y sus duelos no inauguran. ¡30W
sí continúan la persecución a la inteligencia humana en que el hombre se ha
adiestrado desde siglos (...) él levantó látigos sobre la corrupción de tiranuelos,
cortesanos y príncipes” y el lenguaje popuiar, “la verdad harapienta Cerca del
mercado” 137
Y, por último, la concepción del amor. “Sólo un poeta tan carnal pudo
llegar a tal visión espectral del fin de la vida”; el soneto “Cerrar podrá misojos...” es
objeto de profunda admiración:
Jamás el grito del hombre alcanzA más altanera insurrección:
nunca en nuesiro idioma alcanzA la palabra a acumular pólvora
tan desbordante. Polvo serán, mas polvo enamoradoEstá en
este verso el eterno retomo, la perpetua resurrección del
amor.~
M
Lía última enseñanza no será baldía. La concepdón quevedinna del
amor, tan original, será heredada por el poeta chileno en poemarios como Cien 50,10166
de amor o La espida encendido, como veremos más adelante.
Quevedo: pasión vital y hondura humana, sentido trágico y agónico
con el que lucha el ser desesperadamente. El poeta español movió las fibras más
sensibles de Neruda y se Insíaló en su poesía para siempre. La continuidad de su
presenda queda fuera de toda duda: desde Residencia en ¡a tiara -correspondiente al
período en que se produjo el primer contacto- hasta la obra póstuma, se muestra Cfl la
poesía nerudiana esa relación espejeante, solidaria y dialógica, que con días,
136. Neruda, 1973 (VJSY. 544.
137. IbId.: 545-6, 545.
138. IbId.: 532,553.
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alusiones y tádtos homenajes vuelve una y otra vez sobre la esaitura del sabía
maestro.
Ya se ha comentado que en 1934 Neruda llega a Barcelona corno
cónsul. De ese alio ‘a’, que podríamos considerar como fecha dave de la reveladón
quevedesca, data su poema residenciaría Las finas ylas penas, en cuyo epfgrafe figura
una cita textual de Quevedo:
•..Hay cii mi corazón furias y penas...’0
La cita pertenece al poema 297 de la edición de Blecua, “Finge dentro
de si un infierno, cuyas penas procura mitigar, como Orfeo, con la música de su
canto, pero sin provecho”, que contiene la ndsma configuración antitética del
sentimiento (amor y odio unidos) del poema residendarlo:
Hay en ml corazón furias y penas~
en él esel amor fuego y tirano,
y yo padezco en ml la culpa mía.’4’
El homenaje es además muy representativo, dado que Neruda no
tenía el hábito de citar a otros poetas, quizá en esa actitud antilibresca y
antiintelectual que lo caracterizaba.
En febrero de 1935 Neruda es trasladado al consulado chileno de
Madrid, y allí realizará, en diciembre del mismo año, la citada antología de los Sonetos
de ¡a Muerte de Quevedo para la revista Cruz y Raya. De los fragmentos de epístolas
que Neruda seleccioné para introducir su antología ya hemos mencionado el
primero, relativo a la agr¡ct¿¡lurñ de la muerte. Muerte y amor son tos temas que
139. “En 1934 fue escrito este poema. Cuántas cosaslian sobfevenldo desde eniontesl...fl Nenida, 1973(TER): 260.
140. Ibid.
141. Quevedo, 1981: 339.
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vertebran los otros cuatro, que tampoco deben ser obviados; todos ellos son cruciales
para llegar al particular prisma por el que Neruda percibió a Quevedo. Lo fatal sigue
obsesionando a ambos poetas; lo pasado ya está en poder de la muerte, tirando de lo
porvenir, que sólo tarda en pasarse lo que tarda en llegar; pues lo presente, que en un
instante deja de ser futuro, parte a pretérito...” 142, Quevedo expresada estos mismos
pensamientos en versos inmortales que también seleccionará Neruda; sus especiales
estructuras temporales -“soy un fue y un será y un es cansado” 143. se transparentan
en muchos de sus versos.
Las alusiones directas no acaban ahí. Neruda vuelve constantemente
sobre su gran referente de modo explícito en sus propios poemas. Así, por ejemplo,
en “Oda a la tipografía” (Nuews odas elementales), y al modo de Rirnbaud
(“Voyelles”), Neruda va buscando resonancias a cada letra, hasta llegar a la Q:
Q
de Quevedo
(cómo puede pasar
ml —
frente a esa letra
sin sentir el antiguo escalofrío
del sabio moribundo?)’”
Yen Cantos ceremoniales la visión del poeta barroco no puede ser más
gráfica; la muerte lo define:
Quevedo, el preso prófugo, el aprendiz de muerto
piopa — su esqueleto d. caballo
142.Quevedo, 1935:84.
143. 1b1d289.
144. Neruda, 1973<NC~ 332.
La tradición hispánica 465
y poco a poco el mundo tiene gusto a gnsano
y no hay hIerba, noexiste rocío en el pl.neta. ~
Por último, en Fin de mundo el poeta se refiere a st mismo corno
pariente luhiro
de la itálica piedra clara
o de Quevedo permanenle~’
Sin embargo, la obra que más referencias explfdtas presenta es
liocitaclón al nixonlcidio y alabanza de la revolución chilena, cuyo largo tftulo y la forma
estrófica en tercetos encadenados, ya comentada, establecen ese marco de referencia.
El autor barroco propoidona la fuerza combativa, el apoyo moral directo, y es
nombrado en diversas ocasiones. El Quevedo satfrico está en los neologismos (“entre
politijarpas y ladrones” “~) y en el humor sarcástico de “Una historia vulga?’, que
ataca las caceroladas de los sectores reacionarios, representados por “Doña
Cacerolina Lagafifn’. Pera también encontrarnos al Quevedo metafísico en “Leyendo
a Quevedo junto al mar”:
Viviendo entre el océano>’ Quevedo,
es decirenuregraves desn,esuns,
leyendo el mar, y recorriendo el miedo
del poeta mortal en su lamento
comprendo la razón de mi arnargura~~
145. Neruda, 1973 (CcM>: 941-2.
¶46. Neruda, 1973 <FDM): 389.
147, Neruda, 1V4J <NIX?r 27~
148. Ibid.: 41.
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La identificación total con el poeta barroco la encontramos en el
poema XXX, “Mar y amor de Quevedo”:
Aquí en ml casa de isla Negra leo
en el maryen el verso fa~dto,
en la palpltaclónyel centelleo <...>
y yo leyendo conmelancolía,
a Quevedo, su amory desventura,”’
Asimismo, pertenece a este poemario el ya comentado arcaísmo de
resonancias quevedianas (“Pueblo y Patria manejan mi odáado
El primero en destacar la filiación que aquí nos ocupa fue el crítico
Amado Alonso , quien señaló ya en 1951 seis concomitancias formales. Inidainiente
comenta el autor que en los versos de Crepnscular(o “De los que van hacia la
muerte/como la sangre por las venas” está la presencia de Quevedo, pero ya hemos
aludido a la interferencia del paradigma de Baudelaire; Quevedo actúa más tarde en
la poMica nerudiana, y eso lo prueban sus propias manifestaciones sobre el encuentro
del año 1934.
SI es importante la nota sobre los origenes de la metáfora que
identifica risa = reldmpagos y día = familia de oro - La primera está presente en
“Retrato de Lisí que traía en una sortija” ( “y razonan tal vez fuego
tirano/relámpagos de risa carmesíes” 1W) y “A Flori, que traía unos claveles entre el
cabello rubio” <“Y cuando con relámpagos •te ifn/ de púrpura..” ~~l)• Asimismo
recuerda que Bécquer ya recoge el tema quevedesco y lo desarrolla así:
Despierta, ríes,y al reír, tus Libios
inquietos oid parwii
149. lbki. 71.
150. Quevedo, 1981:506.
151. ibId,: 367.
ti
¶1
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relin¡pagos degrena que serpean
sobre un cielo de nieve.’5’
Neruda suprimirá completamente la ilación racional en ‘Vda con un
lamento”:
Tu estás de pie sobre la tierTa, llena
de dientes y relámpagos ‘~
El propio Neruda confirmé a Amado Alonso que el verso de “Alianza
(Sonata)” que habla del día y su familia de oro es deudor de Quevedo, y teniendo en
cuenta que el autor espafiol expresé esto en el mismo soneto al retrato de Lisí donde
están los “relámpagos de risa carmesíes”, se deduce que este segundo esquema
expresivo también es quevediano:
En breve cdrcel traigo aprisionado,
con toda sufa,nitfiz deere ardiente,
el cercode la luz resplandeciente...U
Ambas puntualizaciones son muy valiosas. Sin embargo, se hace
necesaria una revisión inmedIata de la tradición de la metáfora risa-re/dmpagos, que
Alonso recoge sólo parcialmente. SI es probable que Neruda la heredara de Quevedo
por razones obvias, pero no es derto que éste fuera su creador.
Antonio Prieto “~ ha analizado la historia de esta metáfora
remontándose a Dante, Petrarca y Poliziano; dado su enorme interés para este estudio
recogeremos aquí ese desarrollo. Como podrá verse, la metáfora tiene un origen
medieval eirá variando a través de su andadura renacentIsta, barroca, romántica y
¶32. Alonso, 197t 2~ El sulwayado es del autor.
153. N«udh,ISITa <RSfl 246,
154. QueMo,1941: 540.
155 Pfle*oy lcbrefltenwu con~parada (1966), recogIdo por Palomo, 1975:125-7.
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contemporánea; Maria del Pilar Palomo anota incluso la posibilidad de su presencia
enMiguel Hernández.
En el Purgatorio de Dante (Canto XXI, vv. 103—114) Virgilio pregunta
a su compaftero de viaje:
perchéiatua ~
Petrarca recoge esa forma para atribuirla a su donna angeltcata, ya en
la sección itt mofle de su Canroniere, al recordar subelleza:
*1 Lampegglarde langelíco riso
che solean tare in tena un paradiso
poca polvere son che nulla ~
La imagen se espiriluallza al referirse a la belleza moral más que
física. Finalmente, encontraremos en los versos de Poliziano el “pleno triunfo de un
renacimiento esteticista, con esos dolce e vago que enmarcan ahora al 1ampeggiar
petrarquista”:
Volta la ninla al suon delie parole.
bmpeggiñ dun si do lee e vago riso,
che 1 montí avre fatto Ir, restare II sole...~
La distorsión barroca de Quevedo utilizará la misma fórmula para
visualizar la carcajada cruel de la desdeflosa Llsi, con lo que el sereno equilibrio
renacentista es destruido.
156. Palomo, 1975: 126. ‘¿Por qué tu rostro <.,.>n~e deniostró un reIan,jngi¿eor de risa?’. El subrayado es
nuestro.
157. Palomo, 1975: 127. ‘y el reiomnpzgMar de la risa angdlica/ que solían hacer un paraíso en la
tiem/ son un poco de polvo que nada siente’. El subrayado es nuestro.
158. SIanze, 50. ibId. Vuelta la nInla al sonido de las palabras,/ retsmpqueó con un. risa tan dulce y
vaga,/ que a los montes habr<a hecho andar, al sol detenerse”. El subrayado es nuestro.
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Una vez completado en este largo paréntesis el origen de la metáfora
nerudimia reldmpagas que anotaba Amado Alonso, quisiéramos, antes de seguir el hilo
de su estudio con los restantes paralelismos, anotar la permanencia de las dos formas
observadas en Raldencia por Amado Alonso ( reldmpagos-risa y familia de oro-día) en el
resto de las obras del poeta chileno, a fin de demostrar, una vez más, la solidn y
constanda de esa filiación,
La primera de las metáforas señaladas, reldmpagos-rEsa, constatada por
primera vez en Residencia en la tierra, según hemos visto, reaparece después en tres
poemarios, generalmente en contextos amorosos -como el hipotexto quevediano-
salvo en das ocasiones. La primera se da cuando se hace referencia a la sonrisa
perdida de los milidanos muertos en Tercera residencia. Es extrallo que a Alonso le
pasara desapercibida esa transparencia, dado que ofrece dos elementos nuevos COfl
respecto al caso anterior, en él aparece el término real de la metáfora, lo que elimina
lo hipotético de su propuesta, y además se vincula cori la tradición renacentista antes
comentada, que ofrece el verbo (lampeggiar) en lugar del sustantivo (relámpago>: “SUS
risas relampagueaban en los sordos talleres” ~. También llama la atendón una vez
rnú cómo Neruda traslada recursos propios de poesía lúdica o preciosista a textos
con función social, Incorporando variantes a esa tradición, Posteriormente, en
Memorial de Isla Negra, reaparece la imagen para hacer referencia a la risa de un
amigo:
y no aprendIsteen libros tu relámpago,
sino de defenderle a pura luz “~
Volvemos a encontrar la recurrencia al menos en cuatro ocasiones
niás, pero siempre en contextos amorosos. En Cien soneíós de amar se canta en diversas
ocasiones a la risa de la amada, y Neruda recurre a la imagen tradicional para
visualizaría:
159. Neruda, 1973 (TER): 274.
160. Neruda, 1972 (MeJí, 1061-2.
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amar es un combate de relámpagos
ydos cuerpos por una sola intel derrotados.”’
En el caso precedente hay una traslación metonímica que refiere a la
boca. Los sonetos 1. y LI presentarán en cambio como tema precisamente la risa de la
amada:
• .Cotapos diceque tu risaCae
corno uit halcón desde una brusca torre
y,es verdad, atraviesan el follaje del mundo
con unsólo ,eU,npago de tu estirpe celeste
Tu risa pertenece aun Atol entreabIerto
por un rayo, por un relámpago plateado “‘
En estos dos últimos casos queda de nuevo explícito el término real
de la metáfora; así, lo que formuló Alonso como hipótesis probable queda ya fuera de
toda duda. En Memorial de Isla Negra encontraremos otra valiosa manifestación; su
abundancia muestra que no se trata de un hecho casual sino de un intencional
diálogo poético con su predecesor. El contexto es de nuevo amoroso:
y tú brillas, Terusa,
como el cristal quemado
del topado,
como la quemadura
del clavel,
corno el metal que estaBa enel rdánv*go
y Iransndgta a los labio, de la noche.”’
161. Neruda, 1973 (CSA): 823.
162, Neruda, 1973 <CSA): 849, 843.
163. Neruda, 1973 (MINI: 1062-3.
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En estos versos se puede constatar mucho más que la metáfora que
estudiamos, La risa de Terusa se presenta en la compleja estructura de lo que hemos
llamado oxlmoron (3.b.): blanco, negro y rojo se conjugan para afiadir al contraluz
barroco un matiz violento y pasional. El origen barroco lo acusan el colorismo, la
metáfora que ldentulca labios y claveles, el preciosismo (topacio), las metáforas
risa=relámpago y pieí=crfstal, que se conjugan con la recreación nerudiana: la
modalidad del oxíanoron, la traslación semántica de la risa a los labios de la noche”.
la intensificación de la metáfora tradicional quemadura del clavel (=beso, boca en la
noche>.
La segunda metáfora estudiada -dla=familia de oro- si parece ser
plenamente quevedesca y sobre ella Neruda realiza constantes variaciones.
Recordemos que la primera aparición se da en Residencia en la tierra. Alonso acusa su
presencia en el soneto a lisí mencionado, pero también aparece en otro lugar, el
poema 301 de la edición de Blecua:
admite eliot ensu familia ácoro
llama delgada, pobre y temerosa’~
Después del palimpsesto residendario, encontramos la misma
manifestación al menos en cuatro ocasiones más a lo largo de la trayectoria poética
nerudiana, en la que destaca, precisamente, su característica inclinación creadora
sobre el modelo. Encontraremos esas muestras, sucesivamente, en Toen libro de las
Mas, Can los ceremoniales, Barcarola y La espada encendida. En “ada a la abeja”,
perteneciente al primero, los insectos se asimilan a la luz del sol y por tanto a SU
familia de oro:
zumbad sobre
loa donesde 1. tIerra,
familia ¿toro’”
164. Quevedo, INI: 341.
163. Nenida, 1913 (Tlflt.376.
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Yen otro lugar del mismo libro:
El pleno medIodía
refulgente
es una
ur<ldade oro
Posteriormente, la proteica metáfora retorna en cierto modo a la
primera forma, la residenciaría; recuérdese que el título del poema al que perteneda
es “Alianza”, al tiempo que el hipotexto de Quevedo versaba sobre el “retrato de Uit
que traía en tiria sortija”. A esto se atiade la observación de Garda Carroza: “Lo que
Amado Alonso no dice es que el t#rmlno alianza se suele entender en Chile como
anillo de matrimonio o de compromiso” ~. A todo esto se suma una metáfora ya
citada en el apartado dedicado al oxínioron, donde el sol se identifica con un anillo en
unos versos absolutamente barrocos, en que el mar muestra al amanecer la nevada
sortqa/ o la encrespada/ rosa de su radiante desvarío” . Todos los datos anotados
arrojan luz sobre la imagen que signe, que queda así completamente desvelada:
da vueltas a la tierra
ti ani/lo de oro
del verano1”
Las imágenes anteriores, que van enlazando por contigtlldad
semántica a partir del sema ‘dorado’ elementos tan dispares como el sol, una sortija
de oro, las abejas y su miel, el verano, el oro y el brillo de una espada, se sIguen
expandiendo:
166. ibid.: 532.
167. García Canosa, 1980:17.
168. Neruda, 1973 <CCM):933.
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el día ~epamsus huevos de era, sus firmes panales dispone en el
útero oscuro del mundo’”
Por último, en La espada encendida el diálogo amoroso retorna al
contexto original y, al mismo tiempo, el lenguaje Impresionista transforma la
metáfora barroca, como hemos visto en otras ocasiones; ahora el día se materializa y
personaliza:
te amo en la soledad que deja el día
cuando abandona su vestido de ~
Finalizado ya el análisis de la trayectoria realizada por las formas
quevediartas que Alonso constató por primera vez en Neruda, volveremos al ensayo
de dicho critico para terminar de revisar sus anotaciones con las tres que restan, a
saber, el pensamiento. lo satfrico y un modelo expresivo.
Quevedo concibe al tiempo como roedor de todas las cosas, y la idea
del Incesante morir, del cotidie morimur que remonta a Séneca, reaparece en versos
residenciarios como los que configuran “La calle destruida”; esto lo estudiareflios de
manera exhaustiva en el apartado que hemos titulado “La agricultura de la muerte”.
También interesa la nota de Alonso sobre Tercera residencia: “Quevedo, antes y ahora
su antepasado poético más directo, parece haberle prestado su léxico de estallidos,
especialmente el asqueroso y el carlcatural”1~. En este caso, el paralelismo nos parece
más difuso porque Neruda no se dedicó a la poesía satírica con la misma intensidad
que su maestro; además, no cultivó la burlesca, que en Quevedo implica un btíen
porcentaje de su obra. Por último, hay que añadir que las diatribas quevedescas se
extienden al plano social principalmente (sobre el poder del dinero, las dueñas, los
cornudos, los médicos y boticarios, las doncellas pedigileñas, los jueces y los
alguaciles> mientras Neruda se dedica más a lo político, y ataca e increpa a caciques.
169. Neruda, 1973 <KL): 157.
17ft Neruda, 1973 <ESP):323.
¡71. Alonso.1979:352.
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gobernantes, dictadores, militares, etc. Así pues, es importante recoger ese núcleo
irradiador, pero no serán muchas las manifestaciones literales, las que más nos
interesan, siempre en la intención de evitar suposiciones gratuitas y remitirnos a
textos que realmente demuestren vinculación directa, especialmente formal, pues lo
temático no es definitorio por si solo de una situación de intertextualidad.
Finalmente, nos parece interesante recordar las apreciaciones de
Alonso sobre las expresiones residenciarías “ardió la uva húmeda” y llamas
húmedas” ~“, que remiten de nuevo a Quevedo, en concreto al soneto “Astrología del
cielo de Usí”, en que la mirada ardiente de la amada Incendia las aguas:
Siempre con duplicado sIrio cueces
las entral¶as, haciendo hervir los mnat’es
y nadar llamas líquidas los peces.’”
En “Enfermedades en mi casa” hay una expresión angloga, ahora con
la significación de sudor febril. La niña enferma es “una cosa quemada con llamas de
humedad”174. (Sobre el oxímoron petrarquista-quevediano fuego-hielo, véase 6.3.).
Podría decirse que Amado Alonso inaugura con su estudio la
tradición crítica intertextual sobre Pablo Neruda, aunque no haya tenido muchos
adeptos.
En lineas generales podemos decir que son dos las vertientes
temáticas fundamentales en que se desarrolla la relación de hipertextualidad entre
Neruda y Quevedo: el amor y la muerte. Sin embargo, no podemos obviar otros
aspectos también relevantes aunque de menor frecuencia, como lo satírico, lo
humorístico o la crítica social, a la que ya hemos aludido. Igualmente, hay que
reiterar que lo biográfico también fue para Neruda trascendente en su admiración por
172. Neruda, 1987a IRSfl: 141, 205.
173, Quevedo. 1981:518,
¶74. Neruda, 1987a (RST): 239.
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Quevedo; lo hemos visto en los textos que él mismo seleccionó para Cruz y Raya y
Viaje al corazón de Quevedo. Volodia Teitelboiin, probablemente el mejor biógrafo del
poeta, lo corrobora al comentar en un articulo suyo que “la atracción de Neruda liada
Quevedo se explica también porque, por temperamento y posición ante la vida, él
también será poeta y político participante, acerbo retratista del poder arbitrado, del
rico abusador’ ~
Otra nota quevedesca de Neruda es la tendencia moralizante que
caracteriza su poesía última. Anteriormente habla lanzado imprecaciones a sus
enemigos o sátiras políticas, pero en obras como Estravagarlo y Fin de mundo se
denuncla el orgullo y la guerra respectivamente, y el poeta adopta por primera vez la
actitud aleccionadora que intentaron derrocar sus antepasados románticos y
simbolistas.
porque no hayhumo más amargo
que el lw.mo ln,itIl de la guerra.
Los ataques al orgullo, la humildad como valor humano, nos
recuerdan al Quevedo moralista:
Decuando en cuando ya lo lejos
hay que darse un baño de tumba
y desde la tierra cerrada
mirarhacia arriba el orgullo.’”
El tema del orgullo se repite en otros momentos de Estra vagarlo, como
ocurre en “Por boca cerrada entran las moscas”, que finaliza con los versos siguientes:
173. TSteIbo4n~A987:íol.
176 Neruda, 1973<FDMh 413.
17% Neruda, 1973 <ETVl~ 615-6.
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Mejor guardemos orgullo
para la dudad de los muertos
en el día de lea difuntos
y allí cuando el viento recorra
los huecos de tu calavera
te revotará tanto enIgma,
susurrándote la verdad
donde estuvieron tus orejas. OS
Aialn Sicard explica certeramente la presencia quevediana del orgullo
en Estravagario: “Se trata (...) del orgullo del conocimiento quese obstina en Ignorar la
relatividad que le confiere la condición mortal del hombre’ ~
6.5.1. LII TPBtISOPESIOH LIÍ4UIIISTICB
La expresión formal que mejor demuestra la filiación de Neruda
hacia Quevedo en lo satírico y humorístico es la proliferaclón de neologismos, la nota
más original de Quevedo en este campo. Es interesante a este respecto el estudio de
Alarcos García “Quevedo y la parodia idiomática”(1983), en el que se hace un análisis
exhaustivo de las modalidades en que esa creatividad lingiiística se manifiesta. Lo
sintetizaremos a fin de tener un modelo de referencia sobre el que establecer nuestro
paralelismo.
Distingue Alarcos García, en primer lugar, la parodia realizada sobre
una sola palabra (mariposa > diabliposa) y sobre un esquema común (deanazgo,
arce4lanazgo, arcipreslazgo diablazgo). Este ofrecerá a su vez diversas variantes:
173. IbId.: 686-7.
179. Sicard, 1981:430.
<13
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a.-Neologismos por condensación:
quintaesencio > quintainfamia, quintacuerna, quintademonia
h- Neologismos por comparación condensada:
mariposa > marivinos, diabliposa
c.-Neologismos por adaptación al tema:
hideputa > hid¿arbilrisías, hidelanicas
d.-Neologismos por juego de palabras:
sacamuelas> sacaagfielas, pretendiente> pretenmuela
e-Neologismos por diferenciación expresiva:
jerigonza >jerihabla, jerigóngora.
Hay también neologismos que parodian un esquema común de
palabras y no una palabra concreta:
a.-Con los prefijos profo- y archí-: prolocornudo, profovidio, archigato, are MMlabia,
archipohre, etc.
b.-Fonnaciones verbales sobre esquemas &aniaticales usuales al idioma~ balar
(=casar>, calavero (=encanezco>, letradear (=hacer oficio de letrado),
desendiablarse, etc.
El mismo procedimiento se utiliza para parodiar Ja frase; e.g. Lucifer
dice: “este es tonto y no sabe lo que se diabla”. Los dasifica Alarcos Garcia en tres
grupos:
a-Sustantivo + adjetivo o sintagma preposicional:
misa de difuntos> paliza de difuntos
alma en pena> marido en pena
b.-V’erbo + sustantivo:
djrseunoa perros >darseam&Iicos
condenar a galeras > condenar a duefias
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c.- Verbo + locución adverbial:
llover a cdntaros> llorar a cántaras.
Concluye finalmente Marcos García que “estas parodias son, en
última instancia, flor y fruto del espíritu mordicante y burlón de Quevedo (...) de su
fantasía deformadora y desrealizadora de cosas y actitudes” 1W, Neruda, al recurrir a
la parodia idiomática, no la considera recurso desrealizador sino que recoge solamente
su carácter lúdico y creativo. Hay que añadir a esto que esa actitud lingilfstica se
produce a partir de Esíravagario, obra capital de la producción nerudiana que
comporta la Incorporación de lo lúdico y el humor, así como eí retomo al tema de la
muerte, abandonado tras Residencia. Ambas vertientes muestran la confluencia de dos
hipotextos, el de Nicanor Parra, ya estudiado en el capítulo anterior, y el de Frandsco
de Quevedo.
Los neologismos nerudianos presentan, como los de su antecedente,
múltiples variantes, aunque sus modalidades no son paralelas a las de su modelo.
Podríamos agruparlas del siguiente ¡nodo:
1. Neologismos por composición
Son evidentes en los siguientes ejemplos de Barcarola, que refunden
formas preexistentes configurando otras nuevas:
...tal vez soy rnexibiano, a,genluayo. bolirÁv
caribidn,panamanie. colomvenechi¡e,toniMttte
tu pureza empeflada por un espantajo tirgostálovenlt ~
180. Alarcos García, 1955: 628.
181. Nen.da,1973(BCL>: ¶72,118.
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La misma técnica reaparece en 2000: “(yo] anarcopitalisfa furitundo”,
y en Las piedras de Chile el pájaro tiene “abdomen de plumapiedra” , haciendo honor al
proceso de metamorfosis -o de petrificación, para ser exactos- a que se somete cada
objeto poético en ese libro ‘~. En Estravagario encontramos formaciones como
“Pacaypailá”, “Contraciudad” y “Cantasantiago”, que dan titulo a sendos poemas. Y
ya en un libro perteneciente a la obra póstuma -la más quevediana por demás-
encontramos un neologismo inscrito en un contexto plenamente quevedesco por su
expresión verbal de la temporalidad (y. 6.5.3.):
No es raro que ante el hombre (...)
el mabu que seTA, que ft’4 que so
separe el más recIente
~n un hueso sarnoso en el hocico
y te?~I~dre alvSn chacal precario.
encadenado a su amargura amarga 63
2. Neologismos por comparación condensada
Son en Neruda similares al modelo quevediano mariposa > diabliposa.
por lo que recogemos aquí la nominación de Alarcos García. Corresponden a la
modificación pardal de un lexema; el segmento sustituido por una forma nueva
ampliará el haz de significaciones de la forma completa.
Así, en los versos de La rosa separada los ciudadanos en su existencia
gris se ganan la vida y la muerte “de manera normal o burotrdgica” ~ vemos que se
¡soda aquí burocracia con un sentido trágico que hace referencia a episodios
biográfIcos del autor. En Fin de mundo se había del “pornosófico monólogo” de los
escritores no comprometidos y se transforma con clara ironía nosotros sudamericanos
182. Neruda,19741, <OML~ 64; 1973 <PCI»: 904,
183. Neruda, ¶973 <Clfl 576,
184. Neruda, 1977e (ROS>: 23.
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en nosotros subamericanos ~ En Estravagario, el objeto de la parodia idiomática se hará
sobre una forma pronominal en el poema “Cantasantiago”:
y no Mío cuento contigo
sino que tambIén cuento slntigo1”
En ‘Testamento de otoño” el poeta se autodefine cono otoflabundo,
sobre modelos corno errabundo o vagahundo, aunque en versión metafórica, ya que no
equivale a errar o vagar el verbo supuesto otosTar, pero percibirnos sin problema el
sentido del topos que identifica otofioveIez.
3. NeologIsmos basados en el Juego de palabras
En Barcarola se dice sobre Rubén Azócar, quien soporta a un
“pedante inclemente”, que pasea “con un charlatán smna)efil’ “~, en dara referencia a
su discurso Ininterrumpido.
4. Neologismos basados en formas prodaedvas
Se trata de los que se configuran sobre lo que certeramente dertominó
rakobson formas productivas, le, sufijos susceptibles de ser utilizados para crear
nuevas palabras. ASÍ, sobre -ERIA (cf. frutería) se formará salvajería (alusivo al sur de
Chile, en flstravqario l~) . Sobre -ARIO (cf, recetado, calendario) encontraremos
múltiples ejemplos; se hablará del gotario de la lluvia, el poeta se autocalifica como
“societario solitario” y la amada es llamada humorfsticamente silabaria: “Puedes
amarme silabaria/ y darme un beso sustantivo?” ~
¶85. Neruda, 1973 <FVM): 452.
¶86. Neruda, 1973 <ETVh 694.
¶87. Neruda, 1973 (BCL): 117.
188. Neruda, 1973 (ElY>: 694.
¶89. Neruda, 1982. (OEL): 167; ¶973 (FDM>: 440~ 1973b <LDP>: 87.
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Es ineludible hacer aquí una referencia a la formación del titulo de
dos significativas obras nerudianas: Crepuscr¿lario y Estravagario. Quizá el primero
fuera menos intencionalmente creativo y lúdico, ya que se asemeja a una voz francesa
frecuente en las lecturas y referentes que ocupaban al poeta en esa época:
crepusculaire. Hl segundo se basa en aquél y Volodia Teitelboim explica su gestación
en la biografía que dedica a su compatriota: Esiravagario será el crepusciilaria de un
libro extravagante.
5. Parodia de frases hechas y lexías
La violación de fórmulas estereotipadas dará resultados como tos que
siguen:
Por bo~ corada entran las mascas (cf, por boca carada no entran
en este tiempo de ura llena (cf. ¡una ¡tena)
el vino comIenza su vida ~
6. Formación de verbos denominales
Es frecuente en la poesía nenidiana la formación de verbos a partir de
sustantivos; e.g. sobre las formas productivas -IZAR, -lAR:
que no te chkaguhen
que notepo&fen,.P1
190. Nenida, 1973 <ETfl 635 694.
191. Neruda, í973 (hJVU866. Nélese el seseo: -tZAR> - ISAR
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O sobre Ja forma productiva -BAR-
Todos los que nerudea ron
comienzan a
4
7. Palabras inventadas
En Arte de pdfaros el poeta no se limita a cantar a las aves existentes,
sino que inventa hurnorlsticamene tres nuevas, para las que también aea un
nombre: se trata del tonhlpl/aro sentada o Auloritarius Miufonnis <ci, clara sidra »
política), Mal ildina silvestre o “Pájaro ella” y Pablo Insulidee Nfra o “Pájaro yo” “a.
Finalmente, no podemos omitir la presencia de dos elementos •.>
paródicos que vinculan a Neruda con Quevedo¶
- Las “notarlas del InfIerno” 194 se relacionan con los Sucfas.
- La estructura de los epfgrafes del último poema de Estravagario,
“Testamento de otoño”, obedece a parentescos áureos y quevedlanos.
aunque en discreta clave de humor paródico, como ocurre con el prólogo a
Cien sonetos de amor (ya comentado). Nos parece clara la vinculación, pues se AA
repite la extensión de los epígrafes, que resumen el contenido de los versos
que le siguen, y en ellos el poeta comenta en tercera persona su intención
expresiva:
“El poeta entra a contarsu corudldóay pwdllecdone?
Hablade sus enemlgosy les perttcipa su l,erendt
“FInalmente, se dirige con antbamlewto a suamada’
192. Neruda, 1973 <mM): 412.
¡93. Neruda, 1973 (APft~ 52-3.
194. Neruds,1973 (CCN>: 668.
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(Cf, Quevedo, “BUge el morir amando, por no dar muerte a la amante o a la amada” o
“flespidese de la ambición y de la corte” ~
6.5.2. LB CFtIIZR BBBl’IOPEIDR
es hielo abrasador, es fuego helado...
Quevedo 156
El tratamiento del tema amoroso es el segundo gran vinculo que une
a Neruda y Quevedo, a pesar de que hay una gran distancia entre la concepción que
de dicho tema presentan ambos poetas. El amor en Quevedo, según opinión
generalizada, está inmerso en la corriente neoplatónica, es espiritual y no camal, y
además se trata de un amor de ausencia, maltratado por el desdén de la amada. En
términos de Gonzalo Sobejano ‘~, “el amor es virtuoso, atracción hacia la hermosura,
admiración del alma, renuncia al premio y al consuelo, platonismo”; Dámaso Manso
compartirá la misma opinión. En la poesía de Neruda, en cambio, encontramos la
plenitud del amor, deun amor gozoso y camal. Sin embargo, esa distancia no impide
que ambos autores coincidan en dos puntos: el grado de Intensidad de esa pasión y
los recursos formales con que se manifiesta.
Por otra parte, hay que anotar también que algunos autores no están
de acuerdo en considerar espiritual el amor quevedesco, como es el caso de Mauricio
Moiho. En su magnífico análisis del soneto de Quevedo “En crespa tempestad del oro
undoso’, considera que se trata de un retorno al tópico petrarquesco que basa el amor
cmi la inhibición física y la exaltación espiritual, por lo que no es practicable por los
sentidos. Pero observa MoU-¡o que “tial no aparece en absoluto ‘idealizada’, sino
únicamente como un deseo vivo, fundado en la ansiosa contemplación de su cuerpo,
o aún mejor, de una parte de su cuerpo: la cabellera, que ella desenlaza bajo una
mirada sólo atenta a la voluptuosidad del espectáculo prohibido. Nada se ha dicho de
195. Quevedo, 198¶:336.587.
197. Sobejano, 1971: 6<’!.
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su perfección interior, o al menos de la armoniosa conjunción, tan sensible en Laura,
entre la belleza del cuerpo y las cualidades espirituales. A juzgar por el soneto 449,
Usí está toda entera en esa cabellera suelta en la que se centra la pasión amorosa”’98.
Habría que agregar a esta hipótesis dos elementos que la apoyan: aunque el
sentimiento amoroso sólo puede expresarse platónicamente según las convenciones
sociales y poéticas de la época, Quevedo muestra en más de una ocasión el lado
carnal de su inclinación recurriendo a la artimalia de simular un suello; por otra
parte, el análisis que realizaremos a continuación sobre la pervivencia del amor en el
cuerpo y no el alma del amante después de la muerte confirma la idea. Ese concepto
cantal del amor acercaría con un tercer elemento unificador a los dos autores que aquí
nos ocupan, pero siempre habrá que tener en cuenta que se presenta de modo sutil o
tácito y por tanto no podemos considerarlo como referencia de un posible
paralelismo.
Lo que sí es cierto es que la manifestación amorosa en Quevedo es
profundamente sincera y pasional, como se ha dicho, y su vertiente más original es la
concepción del “amor constantemás allá de la muerte”, en términos del propio autor.
Muchos críticos se han referido a su originalidad e incluso a sus
orígenes clásicos pero quizá el que mejor ha especificado lo que realmente distingue a
Quevedo es José Pozuelo Yvancos. Porque el amor permanente después de la muerte
ha sido recurrencia frecuente de Infinidad de autores, y no está ahí la novedad. La
originalidad de Quevedo está en la configuración formal de ese tema. Recuerda
Pozuelo que en el siglo XVII el tópico de la Inmortalidad del amor “venta unido casi
siempre (y era norma estético-expresiva) a un macrocontexto semántico bien
delimitado: el del neoplatonismo””9.
Esto será desarrollado por Quevedo en das direcciones, una
tradicional y otra innovadora. La primera identlflca el amor eterno con anior pilo,
que niega expílcitamente la lnvolucracián del cuerpo en esa Inmortalidad del
¡SS. Moiho, 1975:191-2.
199. Pozuelo Yvancos, 1979:212.
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sentimiento. La segunda consiste en la recurrencia a la cenizo enamorada, que se opone
a la nerma neoplatónica.
El primer caso queda patente en versos como los que siguen,
pertenecientes al soneto “Amor que sin detenerse en el afecto sensitivo pasa al
intelectual”:
El cuerpo es tierra, y lo seré, y fue riada;
de Dios procede a eternidad la mente~
eterno amante soy de eterna amadas’
El segundo aparece en muchas más ocasiones, definiendo la
originalidad de su autor; daremos sólo algunos ejemplos sobresalientes. En el poema
425 de la edición de Blecua, “Muere de amor y entiérrase amando”, los huesos arden
en llamas en la tumba del amante:
aun arden,de las llamas habitados,
sus huesos, de la vida despoblados.
luemí vldaa mIs penas semejante:
amé muriendo, y vivo tierra ~
Las alusiones a la pervivencia del amor en la materia, en el cuerpo, son
recurrentes:
Espíritu desnudo, puro amante,
soleeel sol arderé,y el cuerpo frío
se acordarl de Amor en polvo y tierra.
203. Quevedo, ¡gal: 362.
201. Ibid.: 461.
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Del vIentre a la prisión vine en naciendo;
de la prisión Iré al sepulcro amando,
ysiempre en el sepulcro estaré ardiendo?
Las Isotopías semánticas definitorias de esta segunda vía expresiva
son siempre las del fuego: llamas, cenizas, ardor, polvo...Sobejano hablará
certeramente de la calidad (peo y la fonaildad cinérea de la poesía amorosa de
Quevedo201. Expresiones como guardar(a su llama fiel con la cenizo fr(a~ fuego el amar nos
4ard eterno, polvo enamorado, reducido a sombra ardiente o fuego etano ~ confirman esa
idea. Pozuelo Yvancos ha estudiado la novedad de la expresión poética de Quevedo
en los siguientes términos, que transcribimos por su exactitud;
Las <orinas de contenido por las que se estructura este nuevo
sentido supondrán la ruptura de esa tradIcional separación
amor-cuerpo y la Involucraclón definitiva de la materia corporal
en la noción misma de eternIdad 1...) y son tanto anAs
desautomatizador» cuanto ~s fuerte es su contraste (e
lmprevlsibllldad) con la constante anulación y reducción del
cuerpo que establecía el macrocontexto tópico de la ¿poca.
Esa nota definitoria de la poesía amorosa de Quevedo alcanzará su
cenit expresivo en poemas como “Cerrar podrá mis ojos ...“, tan conocido y citado, o
en otros, como los que contienen los siguientes versos:
Bebe el ardor, hidrópica, mivida,
que ya, ceniza amante y macilenta,
cadáver dci incendio hetrnoso, ostenta
su luz ew~ humo y noche fallecida.
202. Quevedo, 1981:312,513.
203. Sobejano, 1971:605.
204. Quevedo, íg8i:3O3,5~,511,514 ,516.
205. Pozuelo Yvancos, 1979: 225.6.
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Muerto yace FIleno en esta losa;
ardiendo en vivas llamas, siempre amante,
en sus cenizas el Amor reposa.
Esa calidad ígnea y por tanto material y terrenal del amor eterno se
manifestaba ya en el oximoron petrarquesco juego-nieve, que fue llevado al extremo
de uso por Quevedo, de quien, principalmente, lo heredará Neruda. Quevedo
trasciende esa oposición conceptual para hacerla propia en sus frecuentes coapllnge,
en términos de Levin <e.g. el epígrafe de este apartado, “es hielo abrasador, es fuego
helado”). Pozuelo especifica al respecto: “Definir el amor por contrarios es tópico
universal; llevar ese tópico hasta el extremo, extraerle todas sus posibilidades, es lo
específico de Quevedo” ~.
Antes de analizar las manifestaciones textuales de ese hipotexto en la
obra de Neruda, haremos un somero análisis del recorrido literario de la
inmortalidad del amor en la segunda modalidad referida.
Ya Borges en Otras inquisiciones anotaba que el punto de partida de
“Polvo serán, mas polvo enamorado” es el texto clásico de Propercio (Elegías,!, 19):
Llí meusoblito pulvis amoroyacel
Walter Naumann, por su parte, ha realizado un exhaustivo análisis
de esa relación en su articulo “‘Polvo enamorado’. Muerte y amor en Propacio,
Quevedo y Goethe”, donde estudia en profundidad los paralelismos textuales dc
Quevedo y el autor latino. Así, se repite esa vinculación en versos como:
206. Quevedo, 1981: 520,54ft
207. Pozuelo Yvancos, 1979: 283.
2~. liorges. 1989:42. ‘Cuando ml polvo yazga con ml amarolvidado’.
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me tibí ad extremas mansunin,, vita, tenebras ~
El amor supera a la muerte y el simple hálito de la voz de la amada
-aura puellee- le hará vencer la ley severa:
1am llcet el Stygla sedeat subhanindine rernex,
cernat et Iniernee tr<stla ucla ratis:
si modo cian,antis reuocauerlt aura puellae,
concessum nulla lege rcdiblt iterY
Las recurrencias quevedianas a la ley severa vencida por el fuego de
su amor, capaz de nadar “la agua fría” de la laguna Estigia, están ya presentes en los
textos precedentes de Propercio. y también en el que sigue, que al¶adlreanos como
última prueba:
lIllo quldquid ero, semper Ita dicar mago:
traidt et (ah lIbra magnus amor 251
Ese magtíus amor será precedente de la pasión amorosa de Quevedo,
que funde ese hipotexto con la tradición petrarquista, asimilada a la idea platónica de
la muerte como liberación del alma de la prisión terrenal y del sufrimiento amoroso.
En cualquier caso, hay que anotar de nuevo la originalidad de la recreatio de
Quevedo. Lo que lo distancia de Propercio es la concepción del amor como fuego.
Naumann lo explica certeramente: ‘Ninguna imagen le obsede en su poesía amorosa
tan exclusivamente como ésta. Se siente preso ene1 incendio de su alma, un incendio
209. Naumann, 1978:327. ijurol seguir siendo luyo, vid. mía, aun dentro de las didritas tinloblas’.
Traducción de Naurnann.
210. Ibid.: 325. ‘Aunque se vea ya mneroa la orilla de Ii Estigia y tenga / arabe susojos isa tristes velas
de la barca infernal,/sI el Millo tan sólo de la voz de ursa ,nuch.d,a le tlama,/luará el camino de
retorno que nInguna ley permitió nunca’. Traducción de Naumano.
211. Ibid.: 329, ‘Y alíA abajo, sea yo allá lo que sea, Imagen yana de rol mIsmo, mediré uletiipre tuyo;/
un gran amor escapaz de atravesar aun la fatal ribera’, Traducción de Naajmarli.
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que le oprime como prodigio o como horror. El amor como fuego se convierte en el
ámbito en que Quevedo ineludiblemente se vive a si mismo...” 252
Lo que en Propercio estaba arropado por lo anecdótico, por los
elementos context,Ializadores, pasa a ser en Quevedo sentimiento desnudo y
desgarrado, de una Intensidad casi dolorosa. En sus versos se manifiesta ademas una
referencia mítica, el fénix, que metaforiza esa inmortalidad del amor ardiendo y
renaciendo permanentemente de sus propias cenizas. La misma Imagen aparecerá
también en Neruda, como veremos en el próximo capitulo; así, por ejemplo, vetemos
cómo en Las ums yel viento ofrece la imagen de la dudad-amada que renace del fuego
y del amor <“Regresó la sirena”>.
Los elementos de Quevedo que subyacen en la poesía amorosa de
Neruda serán, además del oximoron ya comentado, la recurrencia a la inmoflalidad
del amor y las imágenes ígneas, aunque no siempre aunados. El segundo asp~cto
aparece ya en Tercera res(dencia, y concretamente en el poema titulado con la
expresión de Quevedo “Las furias y las penas”:
EnemIga enemiga
es posibleque el amorhaya caído al polvo
y no haya sino carne y huesos velozmente adorados
mientrasel luego se consume...? ~
La manifestación más evidente del hipotexto mencionado se dará,
como es lógico, en el poemario Cien sonetos de amor, pero ya encontramos antidpos en
otras obras, como Odas elementales:
dándonos la victoria
de unsolo ser final bajo la tierra.’14
212, Naumann, 1978:336.
213. Neruda, 1973fF1R):264
214. Neruda, 1982a (OEl.h 243.
U
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En Cien sonetos de amor encontraremos nada menos que siete
manifestaciones ciaras de ese hipotexto; cg.
Sin ti, sin mi, sin luz ya no seremOs:
entonces más allá de la llena y la sombra
el resplandor de nuestro amor seguiré vivo.
.Y así cuando la llena reciba nuestro abrazo
iremos confundidos en una sola muerte
a vivir para siempre la eternidadde un beso,’5
A menudo esa eternidad amorosa se funde con el panteísmo
whltmaniano que Neruda heredara y esa será su nota distintiva;
Tú caerás conmigo como piedra en la tumba
y así por nuestro amor que no fue consumido
continuará viviendo con nosotros la tierra
Dos amantes dichosos no tienen fin ni muerte,
nacen y mueren muchas veces mIentras viven,
tienen la eternidad de la naturaleza.
~ este amor, amor, no ha terminado,
yasicorno no tuvo nacimiento
no tiene muerte, es como un largo río
sólo cambia do tierras y de labios 21’
El último soneto, en la oscuridad de la noche de la muerte, representa
la eternidad con un resplandor gongorino en su preciosismo - “Y tú tal vez y yo tal
vez topacio”- y asegura la permanencia de los amantes, pero con el mendonado
215. Neruda, 1973 (CSA): 828, 865.
216, Ibid. :824,842,865.
492 La génesis poética do Pablo Neruda
panteísmo; Neruda refunde el legado de sus dos grandes padres poéticos y concibe la
eternidad del amor individual (quevediana) en los términos panteístas que Whitman
reservara para el amor universal, pues es sabido que este autor no canta la relación
amorosa biunívoca:
Ya no habrá sIno todo el aire lIbre,
las manzanas llevadas por el viento,
el suculento libro en la enramada,
yallí donde respiran los claveles
fundaremos un traje que resista
la etemidad de un beso victorioso 25~
La originalidad de la recreaho nerudiana se percibe claramente en
estos versos híbridos. La asociación de los claveles con el amor pertenece a la tradición
clásica, mientras que el libro-árbol que permanece en la eternidad, como el amor, es
herencia de Whitman.
No termina aquí la manifestación de la recurrencia a Quevedo en
materia amorosa. Neruda ofrecerá una vez más su idea de la inmortalidad del amor
en dos historias de amor trágico que ya no protagoniza su Yo personal. En la primera,
Fulgor y muerte de Joaquín Murieta, el héroe muere junto a la tumba desu amada y
“ardió el aznar allí donde moda” 255 La segunda corresponde a la historia de Manuela
Sáenz, la amante de Bolívar, “la insepulta de Paita”, en una bella versión poética:
El Amante en su sueño sentirá que lo llaman:
alguien, por fin aquella, la perdida, se acerca
y en una sola barca viajad la barquera
oúa vez, con elsueño y el Amante soñando,
loados, ahora reunidos en laverdad desnuda:
217. Nenjda, 1973 (CSA>: 869.
218. Neruda, 1973 (JQMI: 247.
t~••
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cruel cenIza de un rayo que sso enterró la muerto,
nl devoró la sal, ni consumió la arenaY
Son evidentes en este fragmento las referencias clásIcas a la laguna
Estigia que la protagonista cruzará, como en los versos de Properdo, para recoger a
su. amado y perpetuar ese amor en la eternidad. Asimismo, sobresalen las expresiones
ígneas en el verso “cruel ceniza de un rayo que no enterré la raiuerte”, plenaniene
quevediano.
Finalmente, antes de cerrar este apartado hemos de hacer una
referencia a otra nota original de la manipulación del hipotexto por Neruda. Se trata
de la traslación formal del recurso amoroso quevedesco al plano social1 como vemos
en las breves pinceladas que en la “Oda a Lenín” rebatan al líder bolchevique;
Cuidad de confundirlo conun frío Ingeniero.
cuidad de confundirlo centro mSstlcoardiet~te.
Su <nieligencia ardió sin serJarods cedras,
la muerte naha
219. Neruda, 1973 (CCM): 928.
220. Neruda, 1973 (NYR): 763.
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6.5.3, LB BORICULTUPR DE LB MUERTE
ml corazén. es reino del espanto...
Quevedo 225
La incidencia de la concepción quevediana del tiempo y la muerte en
Neruda es un fenómeno de intertextualidad que puede demostrarse fácilmente y sin
lugar a dudas, pues a las declaraciones del poeta chileno sobre la veneración a su
maestro se suma un documento de capital Importancia y al que ya hemos aludidoen
más de una ocasión. Se trata de los Sonetos de la Muerte que publicara en 1935 en Cruz
y Raya. En esa selección destaca, precisamente, la presencia de los temas que se
repiten en Neruda después: la inmortalidad del amor y la concepción agónica del
tiempo y la muerte. Así, encontraremos en esa antología el soneto “Cerrar podrá mis
ojos.,.”, paradigma del primero, o “Fue suello ayer, mafiana será tierra” y “Ah de la
vidal nadie me responde?”, modelos del segundo, y también de la especial
configuración formal de la temporalidad en Quevedo, que también hereda Neruda.
Bodii hablará de “poética del desengaflo y de la crisis” para referirse al poeta
barrocom y flárnaso Alonso se referirá a la angustia quevediana en los siguientes
términos:
ursa angustia permanente, un pesimismo total es lo que
penetra esa alma ya abrasada, lo que lortura a eso hombre
~oliIadoy lleno de espanto y de confusiones..
Del influjo de la idea quevediana de la muerte en Neruda se han
ocupado muchos autores, como Alonso (1979), BelIlid (1970) y Sicard (1981). Es quizá
la faceta más estudiada del Juego intertextual que supone su obra, a causa
seguramente del explicito reconocimiento de esa vinculación por el propio poeta
nl. CL por Alonso, 1976:575.
222. BodijO, ISG 8. ‘Poctlca del disinganno e della cual”.
m.Aknjo,197&575
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chileno. Neruda se descubre en Quevedo y su preocupación obsesiva por la
temporalidad humana, así como la visión de la muerte interior que ya viéramos en
Baudelaire y que en Quevedo es recurrente. Poco a poco, irá abandonando el
voluntarisnio histérico que caracteriza sus cantos épicos y sociales en un proceso de
Introversión en la concepción agónica del ser quevediano, pero su lnterpretaddn será
aun más dolorosa por la ausencia de Dios. Neruda materia/ira el pensandento de
Quevedo, esencialmente cristiano, segózl observa con acierto A. Slcard 224,
Nos queda, finalmente, cotejar los textos ea que cristailza esa relación
entre palimpsesto e hipotexto. Es opinión común que una de las notas más
características de la temporalidad quevediana es la identificación tiempo = muerte:
vivir escaminar breve jornada,
y muerte viva es, Lico, nuestra vida,
ayer al frágil cuerpo amanecida,
cada instante en el cuerpo sepultada~”
Se hallará la misma idea de muerte interior en Neruda desde la
poesfa previa a Residencia, a causa de la confluencia del hipotexto de flaudelaire,
como se ha visto; remnkimos al capitulo correspondIente para los ejemplos.
Esa visión trágica de la muerte, curiosamente, podrá hallarse incluso
en las odas, cuya característica fundamental es el canto optimista y esperanzado a la
materia. A pesar de las convicciones políticas y éticas de Neruda, el sentimiento
agónico no lo abandonará nunca, lo que demuestra su retorno a Quevedo desde las
propias alas. A medida que el autor chileno avanza en la escrlwr& de sus diversos
libros se va liberando de las formas clasicistas y gongorinas patentes en Odas
elementales y recupera la voz propia, a la vez que evoludona hacia el otro polo,
Quevedo, En Tercer libro de las odas hay muchas menos referencias gongorinas; poco a
poco se avanza del preciosismo al dolor desnudo del ser:
224. Sicard, 1981:428.
225. Quevedo, 1981:11.
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Polvo so,nos, serenos.
Nl aire, nl luego, ni agua
sino
tiara,
sólo tierra
seremos
y talvez
unas lloras~
En la “Oda a la campana caída” (Navegaciones y regresos) se retorna a
un tema que puede provenir de un mito chilote (y. capItulo 7) y que es recurrente en
Neruda; la caída del objeto es motivo que provoca una breve reflexión existencial, no
intencional pero muy significativa:
y cadamano nuestra
tiene uñas,
yl.s uñasdel hombre
tienenpolvo,
polvo deayer,ceniza ~
En los dos ejemplos aducidos encontramos como nota común el
retomo a las isotopías quevedianas de la muerte: ceniza, polvo, tien’a. Este fenómeno es
patente ya desde Residencia en la llera, poemario en que aparecen los siguientes versos,
que contienen una antítesis muy quevediana (y barroca en general);
~ fieltro
navegando en un anua deorigen y Ceniza
226. Neruda, 1mfrw~4w4
227. Neruda, 1973 (NYRh 729.
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No quiero para ml tantas desgracias.
No quIero continuarde rafa yde tunba.m
Los paralelismos formales con la poesfa del autor espallol son
evidentes:
Nace el hombre sujeto a la Fortuna,
y en naciendo comienza la Jornada
desde la tierna curra
a la tumbe enlutada “~
En “rin de fiesta”, con el sabor amargo de la última poesía de
Neruda, se retorna a Quevedo, y sólo el mar preserva la eternidad negada a los
mortales:
no seconsume corno el fuego sangrIento,
no se convierte en polvo nl~
La identificación trágica de vida, tiempo y muerte que caracteriza a
Quevedo se verá también en Fin de mundo (1969>, libro de sabor melancólico y tintes
apocalípticos, que se diferencia de la poesía póstuma nerudiarta en que su visión
pesimista no se proyecta en la propia figura del poeta sino en el mundo exterior. Las
guerras y los desastres anuncian un fin de siglo caótico dominado por la muerte, Los
mensajes de esperanza que impregnaban los versos del Canto General ahora están
ausentes, y emerge el palimpsesto de Quevedo también aquí; el siglo
Siempre fue una agonía;
siompre estaba murlándose’
amanecía conhiz yen la tarde era sal¶greW
225. Neruda, IgEPa (RSfl: 219-20.
229. Quevedo,1981: 24.
23<3. Nonada, 1973 (CC7rU: 966.
231. Neruda, 1973 (¡VM>: 357.
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Otra de las isotopías frecuentadas por Quevedo será la que incide en
la cuantificación del tiempo; e.g. “sepultureros son las horas”, “azadas son la hora y el
momento que (..> cavan en ml vivirmi monumento” 232 Lo mismo encontramos en los
versos de Neruda; así, por ejemplo, el retomo a la patria encuentra al poeta
más viejo porque sí, porque me muerden
los retejes, los meses, los agudos
dientes del calen daño”’
<Véase cómo mezcla de nuevo la técnica barroca con la impresionista: ‘los agudos
dientes del calendario’). Pesimismo y nihilismo se desprenden de todo ese universo
conflictivo; en Quevedo:
Cualquier instante de la vida humana
es nueva ejecuclén, con quemeadvierte
cuánfrdtl es, cuán máera, cuán wnaP4
Neruda, sorprendentemente, retornará a esa misma actitud, a pesar
de su optimismo militante:
nadie se lleva nada en su haber
yíavlda fue un présiamo de hu0so5235
Quizá el paralelismo más representativo de la relación entre Neruda
y Quevedo sea el de la expresión verbal de la temporalidad. Ya han constatado esa
peculiaridad quevedesca algunos autores. Así, Manuel Durán comenta respecto al
verso “Hoy pasa, y es, y fue..!’ que Quevedo hace de los tiempos verbales “un use
completarnetne nuevo en su época (..j yuxtapone los tiempos, y al colocarlos uno
232. Quevedo, 1981: II, 5.
233. Neruda, 1973 (NYR): 730.
234. Quevedo, 1911: 32.3,
235. Neruda, 1973<MINhIOP9.
Y
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tras otro nos comunica la sensación exacta del tiempo en movimiento” a”. Charles
Marcilly, por su parte, analiza el verso “un fue, y un será, y un es cansado” como
ecuación temporal, donde el tiempo es entidad inasible y el ser se reduce a la nada
resultante de esa temporalidad ~
Vayamos a los textos, Efectivamente, es definitoria en Quevedo esa
configuración formal del verbo, cuya originalidad llama la atención desde el primer
contacto con su poesía metafisica. Puede constatarse, e.g., en ‘Represéntase la
brevedad de lo que se vive y cuán nada parece lo que se vivIó”:
Ayerse fue; mañana no ha llegado;
hoyse está yendo sin parar un punto:
soyun fue,yunserityunacansadO.m
Lo mismo ocurre en ‘Significase la propria brevedad de la vida, sin
pensar, y con padecer, salteada de la muerte”:
Fue sueño aye,~ ,na,tanaserd tierral
IPoco anta, nada; y poco despuM, humo!
Ya no esayer6 mañana no ha llegado;
hoy pasa, y es, y fue, con movImiento
que a la muerte me lleva despeñado.’”
Destaca en ambos textos la contraposición de pasado, presente y
futuro a partir de diferentes configuraciones lexemáticas, trianembres (ayer-hoij-
mañana, es-fue-ser4) o bimembres (anIes-dapu~). Esa estructura temporal se repite casi
literalmente en los versos nerudianos en multitud de ocasiones, por lo que
intentaremos dar una visión cronológica de esa recurrencia.
236. Durán, 1954: 277~
237. Mardlly, 1978: 7&9.
238. Quevedo, 1981:4.
239. Ibid.: 5.
1
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La hallamos por primera vez en un libro profundamente quevediano,
Cien sonetos de amor, en los sonetos XLIX y LXXVII. La primera manEes tacl&i muestra
una reelaboración formal evidente de factura nerudiana y también la manipulación
del contenido hacia una interpretación esperanzada:
Es hoy~ rodo ei ayer se fue cayendo
entre dedos de ka yojos de sueño,
,nañana llegará con pasos verdes:
nadie detiene el río dela aurora.
En el segundo caso, el mensaje, menos enfático, se mantlefle~
Hoyes hoy con el peso de todo el tiempo ido,
con las alas de todo lo que será mañana,
Hoy. ayery mafiana se comen caminando,
consumirnos un día como una vaca ardiente..?”
Sin embargo, en la siguiente manifestación -en Barcarola, si seguimos
la linealidad cronológica- la temporalidad se hace ya angustiosa en plena filiadóa
quevediana:
Es ahora la hora y ayer es la hora y mañanaes lo hora
Sefise ayer,s¿ hizo luz,se hizo humo, se fue,
yotrodíacompactolevania una lanza enel fr1o22
1
240. Nenada, 1973 (CMI: 842.
2.41. ibidz 837.
242, Neruda, t973 (DCL>; 106,122.
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Progresivamente, la poesfa del poeta chileno se va ensombreciendo,
cada vez m~s Invadida por la angustia; Quevedo será el personaje que habite los
versos del último Neruda poblándolos de muerte. De “Ser” (Geografl2x infructuosa) son
los versos que Siguen:
fui un pobre sea- soy un orgullo Inútil,
un sarA victorioso y derrotado’0
Pinalmeníe, encontramos en la obra póstuma del poeta los casos de
mayor acercamiento al modelo quevediano. “Enigma para mftanqtdlos”, cte El
corazón anrarf lío, es un poema propiamente quevedesco, en que la hora, el tiempo, el
reloj, la muerte, vinculan sus versos con la poesía metafísicadel poeta espaflol. En el
futuro:
no se sabrá más sí ayer so fue
o lo que vuelve es lo que no pasó «
Los tintes levemente humorísticos que matizan paródicamente los
versos anteriores se diluyen en 2000:
Hoyos hoy. Ha llegado eseniañana
Hoy es iloyy ayer se fue. nohaydrda.
Hoya también mañana,ywma fui
con algún año Irlo que se fue,
se fue conmigo yme llevó aquel año.
243. Neruda, 1973 (CíE: 571.
244. Neruda, 19771, (COAJ: 41.
245. Neruda, 3974b <DMLS 66-8,
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El verso “Hoy es hoy y ayer se fue, no hay duda” es una cita textual
del maestro español, como ya ha constatado Alain Slcardl#. La angustia del tiempo
ha minado finalmente la poesfa nerudiana hasta sus más íntimos cimientos. La
cercanía de la muerte, el descreimiento religioso y la pesadumbre causada por la
enfermedad que padecía llevaron a t’Jeruda a comulgar plenamente con el credo
poético del “más grande de los poetas espirituales de todos los tiempos” 247~
No podemos finalizar este capítulo sin hacer una especial mención &
?$strawgario, probablemente el más quevedesco de los libros de Neruda. En él está
magistralmente conjugado lo satírico y humorístico con un profundo desengaño que
marcará el fin cte la etapa anterior para iniciar una introspección en el propio ser que
acercará a Neruda a su gran maestro, al “caballero del conocimiento”, como lo
llamara en Viajes ~4aEl desengaño barroco, protagonista obsesivo de Batravagario,
hace que en el poema “Cierto cansando” se repita una expresión de Residencia, el
sintagma “estoy cansado”, emblemático del desencanto que Invade al poeta y del
relomo a la poesía sombría de entonces, La introversión, el ensimismamiento, el
intimismo, retoman en Bat ravagario para ahondar en las raíces últimas del ser. Queda
de lado la poesía entusiasta, el canto a los puebJos y sus desrínos, el mensaje de
esperanza. No se trata de poesía falsa, pero la tan tralda y llevada expresión
pascaliana cobra aquí naturaleza de verdad: el corazón tiene razones que la razón no
conoce, y la poesía social tiene un motor racional, mientras la intimista emerge del
sentimiento para constituirse en otra verdad, no contradictoria sino complementada
de la primera, pues la caducidad del ser halla su compensación en la permanencia de
la humanidad y su destino de esperanza. Además, la aparición de Incitación al
nixonicidia en esta etapa confirma la coexistencia temporal de ambas preocupaciones,
social y metafísIca.
Z44~Skard, 1981:44.247. Nenida, 1973 <VISh 540.
246. ibid.
u
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Para terminar, recurriremos a un poema profundamente quevedesco
de Estravagario, ‘Ya se fue la dudad”, que refleja gran parte de lo expuesto en el
presente capitulo; la angustia por el paso veloz de los años, el reloj como emblema de
la fugacidad de la vida, la inutilidad de las vanidades y el orgullo, la nada y el polvo,
resultado amargo de lo que fue una vida plena...
Cómo marcha el reloj sin darse prisa
con tal seguridad que se come los años:
los días son pequeñas y pasajeras uvas,
los meses se destiñen descolgados del tiempo.
y de pronto nos queda sólo un año para irnos,
un mes, un día, y llega la muerteal calendario.
Hasta que al fin caemos en el tiempo, tendidos,
y nos lleva, y ya nos fuimos, muertos,
arrastrados sin ser, hasta no ser ni sombra,
ni polvo, ni palabra,y allí sequeda ledo
y en la dudad en donde no viviremos mAs
se quedaron vados los trajes y el orgullo’4’
249. Neruda, 1973 <ny): 6~-6.
7th SI¶JSTRAIO ‘~Jy~IWiGO
¿QuE es lo específico del mito? Es
transformar un sentido en fomrn. Dicho de
otro modo, el milo e, siempre no robo de
lenguaje.
Roland Bar~hn
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El mito, tradicionalmente vinculado a poesía y profecía en la historia
del hombre, constituye un campo de estudio bastante extenso y complejo. Como
explicadón mágica del universo o Interpretación del cosmos, el mito muestra una
franca Imbricación con el fenómeno literario, pero no es nuestra intención aquí
profundizar en su naturaleza, ya que corresponde preferentemente al campo de
estudio de la antropología. Por ello se nos presenta un dilema al vernos en la
necesidad de cubrir el estudio del sustrato mítico de la obra de Neruda, ya que, si
bien es una latencla real e importante en su poesía, también es cierto que se trata de
una tradición universal de limites y autoría imprecisos que desborda el objetivo que
desde el principio nos hemos propuesto.
A esto se añade que la extensión del fenómeno sería materia
suficiente para un trabajo de investigación monográfico y completo; de hecho, ya
Juan Villegas ha realizado un excelente estudio del Canto general en esa dirección:
Estructuras mil (cas y arquetipos en el ‘Canto general’ de Newda ‘. En él se estudia la
“imaginación mitificadora” como clave genésica de la obra, en la que se conjugan
mitemas tan diversos como el de la creación del mundo, el eterno retomo o la
automitlficaclón del Yo poético en la aventura del héroe-sol que después del viaje de
conocimiento a los inflemos renace y retorna con el advenimiento de la aurora,
Símbolos como el maíz y el árbol, que implican los ciclos de la muerte y el
renacimiento, se explicarán también a partir de esa base mítica. Villegas da una
completa visión de conjunto del Canto gen eral apoyada en un sólido análisis.
El resto de la obra del poeta chileno, aunque no esté tan
estigmatizada por la épica como el poemario mencionado, no escapa a ese sustrato
mitico latente, esquivo por su amplitud pero tan real como cualquier otro, y que
comprende tanto las relaciones alusivas como las Inclusivas, en términos de Claudio
Guillén. Así, encontramos citas de la Biblia en diversas ocasiones, así como
reminiscencias de las Meiamorfosis de Ovidio.
1. Villegas, 1976. La cita del epígrafe corresponde a Banhes, 1983:225.
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Ptimera pflina de la antigua y beíífs¡ma edición que Neruda conservaba de Us
Mnanwphoscs de Ovidio (dc 1738>, con su ex libriz personal presente en todos sus libros, en
tinta ‘toda siempre <Universidad de Chile).
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Se trata de hipotextos que Neruda no mendona en sus escritos, pero
quesin embargo muestran una presencia reaR La Biblia, por ejemplo, rio parece que
pueda ser auclal para un autor ateo como Neruda. Pero no hay que olvidar. dos
aspectos fundamentales de las Sagradas Esaituras: que tienen una naturaleza
literaria indiscutible, y que Neruda se acercó mucho a ellas al beber de la poesfa de
autores corno Whitman, Blake y Milton. Esa wsmogonfa será pues esencial en su
concepción poética,
Hay que añadir a todo lo anteriormente dicho un dato revelador;
nuestro poeta poseía diversas ediciones de la Biblia, dos en la primera y seis en la
segunda de sus bibliotecas, Asimismo, existen aun hoy en la primera de ellas cuatro
versiones diferentes de las Metamorfosis de Ovidio, lo que testilnotlla que habla una
clara indinadón del autor por los temas miticos.
Intentaremos aquí realliar un acercamiento a esa faceta nerudiana.
Sin profundizar en detalles que no corresponden a este estudio, constataremos las
tres vías en que se desarrolla esta tendencia: la mitología disica, la tradición bíblica y
lo folklórico-popular (que recoged a básicamente la leyenda de Murleta y los mitos
chilotes).
2. Sólo hemos encontrado u~u n,e.,clón sí texto bIblh~ en la obra de Neruda pem su ~aldoes
altamente positívoSe halla en Viaje st canán de Que’x4o ‘Tal vez sdla en la BLblia encontramos
tanto dolor acumulado y tanta serenidad sugusit<1973:5¿?>.
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7.1. LB MITOLIJOIR CLIlSIOR
Como ya se ha anotado, Neruda no pudo escapar al sustrato mllico
clásico, fundamentado esencialmente en los textos de Ovidio. Su presencia, sin
embargo, no es por lo general explícita, ya que no era Neruda precisamente un poeta
intelectual que recurriera al mito como simbolizante del referente Vea]. Pero emergen
de sus versos manifestaciones casi automáticas y subconscientes de esa cosmogonía
clásica. Ya en Res fdencla dora la imagen de las Parcas, esas diosas del destino
asimiladas a las Moiras griegas, tres hermanas hilanderas, hijas de la noche, que
deciden el ciclo vital del hombre desde su cuna. De ahí la repetida metáfora del hilo
de la vida:
es la lengua dela muerte buscando muertos
es la agur del. muerte buscando hilo,>
La imagen se hace recurrente y la volvemos a hallar en Canto general,
Tercer libro de las odas y Cantos ceremoniales:
donde la aguja cose con agua fina el tiempo
ysu desmenuzada costura sedestruye.
ahora,
tIempo, te enrollo,
te deposIto en ml
caja Silvestre
y me voy a pescar
con tu hilo largo
los peces de la auroral
II
3. Neruda, 19t7a <RSTh 203.
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No hay Infortunio que no reconstrnya, faagufa
cose que cose el tiempo canto una costurera
coserá un rosal rojo sobre las cicatrices’
Se trata de referencias enmascaradas, sin nombre propio en ambos
casos. Pero no siempre será así. En los mismos Cantos ceremoniales hay referencias
explícitas a los Argonautas <“en su nave de nieve navega el Argonauta”) y Venus
(“como si Anadiornena crepitara en su espuma”; “supe que Venus no tenía espuma”;
“y como Afrodita el ruar remoto/ duplicó la magrtolia/ levantando sus selios’ ~).En
otras obras encontraremos referencias a Saturno (soneto XCVII, Cien soPistas> o Ja
barca de Aqueronte ( “La Insepulta de Palta”, Cantos cerentoniates). A menudo se
retorna al mito para destruirlo, como ya hicieran Góngora, Quevedo, Rtmbaud o, más
recientemente, Nicanor Parra, Así, en Fin de inundo se presenta a una Venus amarilla
saliendo de una espuma negra, y en Tercer libro de las odas se transcriben con
n-tlnúscula los nombres de la diosa del amor, en un proceso de lexIcailzación (‘ (ola]
delgada venus verde”, “(magnolia] afrodita fragante”) e
Como puede verse, la recurrencia a la mitología grecolatina es un
hecho real aunque parece que el propio autor quiere renunciar conscientemente a él,
Pero el palimpsesto se rebeia e impone sus fueros, Quisiéramos centramos aquí en el
estudio de tres casos concretos que nos servirán de testimonio o apurte»lfonnai que
pueda sustentar estudios posteriores:
- La sirena y el ave fénix.
-La metamorfosis de Dafne
- Orfeo como símbolo múltiple de la poesía, el amor y el misterio.
4. Neruda, 1973 <CCN> 532; CILOh 454-3; (CCMh954.
5. Neruda, 1973 <CCMh 961,944; <MiNI: 1070; 1982. (OEL):92.
6. Neruda, 1973 <7Wh48l,5Ol.
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tl.1. LB S]PBtmP Y BL BOU FBt~1X
El mito de la sirena, que contiene en su unidad el enigma del mls<erlo
y la belleza del eterno f¿menlno, ha sido explotado por los poetas de todas las épocas.
Desde los clásicos y renacentistas hasta los románticos, simbolIstas y modernistas, ha
sido una imagen de presencia constante en poesía. Sólo Orfeo y Odiseo fueron
capaces de vencer la seducción de su canto perverso que arrastraba a los hombres a
los arrecifes de la muerte.
Casi igualmente atractivo para la literatura de muy diversas épocas es
el mito del fénix, ave originaria de Etiopía, con forma de águila y de gran hermosura,
que cuando siente la cercanía de la muerte fabrica un nido al que prende fuego para
luego resurgir de sus cenizas y transportar los restos de su padre al altar del sol en
Egipto.
Ambas formulaciones míticas pueden hallarse de modo diluido y
tácito en la poesía de Neruda. En Canción de gesto el poeta declara: “nací de las cenizas
araucanas ‘,yen Etegt’a: “(tú, ciudad> brotada del cemento renacido¡ y de tanta ceniza
ensangrentada” ~. Pero de mucha mayor frecuencia por su filiación con lo femenino Y
amoroso, tan típicos del poetizar nerudiano, es la aparición de las sirenas, símbolo
también de mayor tradición literaria, y que encuentra un apoyo en la figura de la
pincoya del universo niltico chilote. En su obra conviven ambas figuras.
La sirena es similar a la grecolatina: es una suerte de náyade, medio
mujer,medio pez, que entona embrujadas melodías de canciones amorosas las noches
de luna llena. Los navegantes, seducidos por la hechicera, son conducidos por ésta a
su palacio de cristal en el fondo del mar, donde se desposan y consiguen dicha Y
dones eternos aunque, a cambio, quedan eternamente prisioneros.
La pincoya es de naturaleza algo distinta. Narciso Cerda Barria, en
Tesoro mitológico <Id archipUlago de CIsiIo¿, la define como “una apode de nereida del
7. Ne,uda, 1977. <cUC>~ 35; 1981. <ELG): 33.
SI SVSIJ.BIO mlnco 515
mar” . Su funcionalidad tiene más vinculación con la fecundidad que con el
erotismo. En las noches de luna llena se entrega a una danza frenética, y de ella
depende la escasez o abundancia de peces y mariscos en las playas en las que baila.
La fe de los chilotes en esa deidad, como en el resto de su cosmogonfa, es ciega. La
pflxcoya se asemeje a la sirena en su carga de erotismo y feminidad.
Pues bien, sirena o plncoya, esa mujer hechicera y fabulosa reaparece
en los versos de Neruda con bastante asiduidad. Será su sentido erótico el que se
desprerida de los versos del Libro de las pregnnhíw “Son los senos de las sfrenas/ Las
redondescas caracolas?”9. En Cien sonelos de amor, poemario amoroso, la recurrencia a
su connotación de belleza y erotismo es continua:
Oh amor, sos. mojada por sirenas y espumas
-Y?. no cantará más el ámbarInsurgente
de la sirena, no tiene sIno puebío <
La recurrencia a los dos mitos hasta aquí recogidos, fénix y sirena, se
conjugará Con maestría en Lis unas y el viento. TI-adidonalniente, ha sido éste un
poemario desdenado, prosal~í, dentro de la producción sierudiana, condenado
siempre a] velo del olvido, acusado de prosafsrno panlletario. La misma Margarita.
Aguirre, en Las vidas de Pablo Neruda, confirma que es un libro que “perniarlece
olvidado dentro del conjunto de su obra y que sólo recuerdan sus adversarios
políticos para censurarlo” II
Sin embargo, contra las voces de condena hay que relvlndlcnlo como
poemario que, aunque desigual, contiene alturas líricas incuestionables, fundidas con
acentos épicos que diluyen el dolor del exilio en cantos de esperanza. Late en él la voz
8. Carel. Sarda, 1985:79.
9. Neruda, 1975b(LDphe3.
10. Neruda, 1973 CSA): 863, 846.
11. Aguirre,1973;207.
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impetuosa de Walt Whitman y el hechizo verbal de Maiakovski, ambos cantores de
la libertad pero también del amor.
Una de las cumbres líricas de Las uvas y el viento está cotisúltrida por
una hermosa composición, “Regresé la sirena”12, que quisiéramos analizar
sucintamente a fin de probar la existencia de un múltiple sustrato mítica en ella.
El solapamiento de Imágenes -ciudad, amada- es la base de la
arnbigúedad que eleva el clímax lírico de ese poema. El recurso del ¡nito
coanplementa la compleja trama del Juego de Imágenes. ¿Por qué Varsovia, renacida
de las cenizas como el ave fénix, se asimila a una sirena? Para encontrar la respuesta a
esta pregunta debemos acudir a otra composición del mismo libro, ‘-Te construí
cantando”. Entre Italia y el mar, un amor nuevo hizo germinar un poefliarlo paralelo
a Las uvas y el viento: Los versos del capilón. La inspiradora -MatildeUrrutia, la gran
protagonista de la vida del poeta a partir de entonces- es concebida por medio del
¡nito adánico: “de mí como del mar la espuma! tú naciste pequef¶a diosa mía”. La
cadena de imágenes míticas continúa, al engarzarse con la de una sirena: “Yo de mar
y de tlerra/ te construl cantando”. Esa amada-sirena será la imagen latente sobre la
que se sustente el poema dedicado a Varsovia. La clave, el nexo de unión, lo dará ini
recurso de origen whitmanlano que Neruda asume en su propia escritura: el vinculo
afectivo con el elemento telúrico será siempre tan hondo que cristalizará en Imágenes
amorosas, de modo que la tierra, las ciudades, serán concebidas como amadas. El
recurso es generalizado en el Canto general, y aquí continúa 512 vigencia
SIstemáticamente
Así pues, nos hallamos ya en poder de todas las coordenadas míticas
sobre las que se articula “Regresó la sirena”. El poeta adánico ha creado a su amada
<1) con tierra y mar, y su naturaleza de sirena <2> se identifica con la dudad de
Varsovia, amada-sirena que renace de las cenizas, como el ave fénix (3), por obra del
amor:
12. Neruda, 1973 <UVU76871
5/sustrajo ml/loo 5~ 7
Amor, como si un día
le murieras.
yyocavara<...)
en tu sepulcro
y terecompusiera.
levantara tus senos desde el polvo,
la boca que adoré, desi¿s cenizas, (.,.>
y ellos cavando hallaron
primero la cabeza,
los blancos senos de la dulcemuerta.
su traje de sirena,
y al fin el corazón bar, la tierra,
enterrado yayenw4a pera ,tcu...
7.1.2. LBS flElflnoRFoIflnB OVWlO:.DBFfl Y UPFBU
Sutilmente emerge en algunos lugares de la escritura nerudiana el
hipotexto de Ovidio, que el poeta chileno co~od6 bien, según se deduce de las
pruebas comentadas. No se trata, como veremos, de citas directas, Esos mitos no son
designados abiertamente, pero su presencia es claramente perceptible. Analizaremos
aquí las dos metamorfosis de mayor arraigo en la escritura de Neruda, las de Dafne y
Orfeo, pero quisiéramos antes señalar que ese miterna es muy frecuente en toda su
obra. Ya hemos aludido en el capItulo 2 a las transformaciones amorosas en tres
poemas de la versos del capitdn, que comparábamos con ciertos texlos de Whitman.
Sin embargo, no acaba ahí la filiación con esa recurrenda. En Canta ¿entraS destacan
los bestiarios -imaginería representadora <le los antagonistas del pueblo- como una
versión personal de esas metamorfosIs. Igualmente, en Arte de pdjaros el poeta hace
una transformación de su persona y la de su amada en sendas aves Imaginarias, y no
hay que olvidar tampoco que el proceso de metamorfosis sustenta la Imagen bíblica
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de las estatuas de sal que después comentaremos; asimismo, en Las piedras de Chile se
eterniza a los seres y elementos por medio de su conversión en piedra, como en “El
león”,
y fue envejeciendo como uno
de los leones de la plaza,
se fue convirtiendo en adorno
de escalinata, de jardín,
hasta enterrar la triste frente,
clavar los ojos enla lluvia,
yquedarse quieto esperando
la jostidagrisdela piedra,
la hora de la geologla.”
o “Los tres patitos”:
Pero
sus hermanos
Cran
ya
sólo
dosestatuas
Oscuras
de granito.
pues
rada lágrima
los hizo piedra”
(Véanse también los poemas “La tortuga”, “Elcorazón de piedra”, “Los náufragos” y
“Pájaro”>.
13. Nenada, 1973 (Pcl-fl~ 886.
14. IbId.:895-6.
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LA TRANSPOSICION DE LA METAMORFOSIS DE DAFNE
El mito de Dafne es el hipotexto inexcusable del siguiente poema de
Cien sonetos de amor, aunque se funde con la Imagen bíblica de las estatuas de sal que
veremos despué5~
Detrás de míen la raen’ quiero verle
Poco a poca ¡e conoerlEste en finta.
No te costé subir de las nifces
cantandocon ¡u silobe de savia.
Y aquí estarás primero en$orfrqanle.
en la estatua de unbeso convertida,
hasbquedMyderrú~54flVtYClt<~b
te otorguen la delicia y la dulzura,
En Lira— oer¿ ¡u cabellera,
tusigno mnadu,andeen eifsllajt,
acercando las hofesa tal sed,
y llenará ml boca tu sustas,da,
el beso que subió desde ¡a tierra
con fu sangrede (rifle enanso rada.’5
La amada es transformada en árbol, su sangre en savia, su cabello en
ramas y follaje, en flor y fruto. Las referencias cutas de este libro se Justifican desde
su origen y concepción, que lo acercan a la poesía áurea. La metamorfosis amorosa
cambia del signo negativo de la versión clásica al positivo de Cien sonetos. Es como sí
15. Neruda. 1973 (CSA): 841. Nétese la clara relación da hipertektualldad de este último verso con el
que linailza el famoso soneto de Quevedo ‘Cerrar podrá mi, ojost cuyo dIrimo lexenis repite, así
como su sentido, que rige todo el pooma~ la eternidad del amor.
u
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el poeta hubiera querido completar la belleza de ese mito con un sentido nuevo. Si
tomamos como ejemplo una de las versiones áureas del mito de Dafne, el soneto XIII
de Garcilaso, vemos que se produce un proceso similar al ovidiano, y también al de
Neruda, pero con diferente signo, como se ha dicho. Apolo contempla consternado e
invadido por la tristeza la transformación de Dafne y riega con su llanto el nuevo
laurel que nace. Neruda, en cambio, inmortalizo a la amada en una nueva
metamorfosis lírica de tono exultante, de plena realización. Confróntense algunos
versos:
en verdes hojas vi que se tornaban
los cabellos que al oro escurecían
Garcilaso”
en la rama veré tu cabellera.
tu signo madurando en el follaje
Neruda
La imagen, ya con menos intensidad, pero reforzando la misma
isotopía semántica de la metamorfosis vegetal, se repite en otro soneto del poemario
nerudiano que comentamos:
Entonces tii,florlda, corazón. blenarnada,
sobre mis ojoscomo losfolla¡n del cielo
Cres. Y yo te miro recostada en fa tierra. ~
La filiación telúrica de la amada de Neruda se funde con el mito
clásico para proporcionar imágenes de gran belleza.
16. Vega, 1979:187,
¡7. Neruda, 1973 (~SAh 846.
El sust,ato mftlco 521
ORFEO: EL. POETA, LA MUERTE Y LA ETERNIDAD
Quizá mucho más arraigada está en nuestro autor otra de las
metamorfosis de Ovidio: la de Orfeo. Poesfa, amor y muerte se aúnan en este mito,
Orfeo representa a la poesía y es fama que con su música amansaba a las fieras, e
Incluso fue capaz de engañar con ella a las temibles sirenas y salvar nf a los
Argonautas. Su amor por Eurídice le llevó a descender a los infiernos para rescatarla
cuando ésta muere por la mordedura de una serpiente. Encantó con su lira a Caronte,
a Cérbero e incluso a los dioses infernales, que, conmovidos, le pemiitleroii llevarse a
su amada, con la condición de no volverse hasta no ver la luz del sol. Orfeo
desobedeció y Enridice desapareció para siernpra Enigma y misterio envuelven esle
mito porque el poeta, como un héroe clásico, realiza un viaje de conocimiento liada
las profundidades de lo Ignoto y retorna con una gran sabiduría. Finalmente, Orfeo
muere descuartiado por las mujeres tracias, quienes cortan su cabeza y la arroan al
río Hebro, que Ja transpona hasta Lesbos, cuna representadva de la poesía Ifrica
durante largo tiempo.
Lo que nos Interesa de esta última parte del mito es que contiene uno
de los motivos fundamentales del sfmboio de Orfeo. Ya hemos visto dos
significaciones importantes: representa al amor ya la sabiduría drfica <ese adjetivo tan
del gusto de Mallarmé> del poeta-profeta. La tercera significación tiene que ver con la
eternidad: el amor y la poesía perduran más allá de la muerte. Cuando Orfeo es
asesinado y su cabeza separada de su cuerpo, cuenta la leyenda que sigtfó su boca
repitiendo el nombre de su amada. Antonio Prieto comenta así la recepción del mito
por Garcilaso:
Orfeo reoparcce en su caractedsllca de cantar Ini la muerte
rmas con la lengua muerta y fría en la boca’>, para en ella
apoyar Garcilaso su hermosa soberbia: ‘ pienso mn~a- la vox a
ti dcbida’t.’~
18. Prfrto, 1984: 66-7. Sobre la Egloga Ii.
522 La génesis poética de Pablo Neruda
Neruda, heredero dela poesía áurea” como de la simbolista, asume
casi inconscientemente el mito de Orfeo y lo incorpora tácitamente a su poesía. llega
incluso a nombrarlo; en un poema de 1960 dedIcado a Vinicius de Moraes leemos en
el último verso: “yo vi nacer a Orfeo de tu mano” ~ La presencia del Orfeo de Juan
de Jiuregul en las dos bibliotecas nerudianas es también bastante sintomática del
enorme interés que el poeta sentía por esa variante mítica. En esa obrita
encontraremos de nuevo el último motivo mencionado, el canto de la cabeza de Orfeo
después de su muerte, que citamos de la propia edición que poseía Neruda:
Próspero admite lacaben y lira
el Hebro isn,arlo en su ribera amena;
muerta, la lengua a Eurídice respira;
roía, la cuerda a Eurídice resuena?1
Las Musas elevan al cielo la Lira, que constituirá una constelación de
nueve estrellas, equivalentes a las nueve Musas. Orfeo se reencuentra con Eurídice en
los Elíseos y. de este modo, su arte y su amor permanecen en la eternidad.
En la obra de Neruda sobresale la presencia de ese motivo orfeico en
dos ocasiones, Fulgor y Muerte de ¡os pdn Murieta y Canto general.
En el primer caso, que estudiaremos después con más detenimiento
en relación con sus fuentes históricas y legendarias, se aprovecha el motivo a partir
de un hecho real, pues Murieta fue decapitado y su cabeza fue exhibida públicamente
con fines moralizantes y también comerciales. Neruda, que mitifica al bandido, lo
asimila tácitamente al mito de Orfeo y hace que su cabeza hable, tanto en Barcarola
como en la versión teatral:
19. Acerca del mho dt Orfeo en los clásIcos españoles, véase el exhaustivo estudIo de Pablo Cabaña
(1948),
20. Neruda, 1~b <FDV): 34.
21. IJuregul. l970~ 74.
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Fue mi cuerpo primero separado,
degollado después de haber caído,
no clamo por el cTlmen consumado,
sólo reclamo por mi amorperdido.
“Rabia la cabeza de Muríeta” ~
El héroe muerto pidé que el poeta Pablo Neruda lo Ininortail ce. De
ese modo se consuma su eternidad, la misma que las Musas concedieran a afeo.
El mismo proceso de mltificadón encontramos en el poema de Canto
gennM titulado “A onlno flemales (pescador, ColombIa)” 23, correspondIste a la
sección “La tierra se llama Juan”. EL asunto del poema es la vida, pasión y muerte de
Antonino flernales, pescador colombiano que es injustamente acusado de un afinen
que ata ha cometido y, por ello, asesinado. Su muerte lo elevan a categorfa de mito.
El Ieil-moiiv de todo el poema será el río Magdalena, que se Impondrá
tanto anafóricarnente como conectando isotopías semánticas. Una lograda epifora
expresará la comunión enú-e Bernales y el Magdalena. con lo que se repite el motivo
clAsico de la identificación entre río y vida, pero sin la connotación del fluir hacia la
muerte, como veremos. De un modo ImpresIonIsta, con estilo entrecortado, evitando
la narración completa de los hechos, se sugieren los hechos que condenarán al
protagonista:
Más alto, en Sogotá, llamas, incendio,
se oyedecir, no está bien claro
Géltin ha muerto,..
22. Neruda, 1973 ¿JQM)~ 255.
fl. Neruda, 1973 (CGNl~ 560-1.
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El inocente es inculpado y “asesinado en la venganza”. De nuevo el
uso epifórico del lexema ría, a través de una orn plificatio, confiere a los versos un
extraordinario ritmo y anuncia el proceso de fusión con eso agua madre, que en el
mitema del eterno retorno del Canto general implicará la resurrección y la
inmortalidad.
La presencia latente del hipotexto ovidiano se manifiesta en este
poema dedicado al pescador Antonino Bernales, cuyo cuerpo es mecido por ríos y
mares en un largo vagar paralelo al de Orfeo, que tras ser asesinado
resbala por el río, la lira se queja con no sé qué lamento >r la
lengua erdnlme murmura unos lamentos y las orillas le
responden con lamentos. Y ya abandonan al río de la patria
llevados hacía el mar y alcanzan las costas de Metimna en
Lesbos)’
No prevalece aquí el sentido amoroso del mito pero si el de la
inmortalidad doble, la merecidapor el protagonista y la que consigue el poeta con SU
canto. Paralelamente, el texto deNeruda comenta cómo
el Magdalena lleva al mar su cuerpo
y del mar a otros ríos, a otras aguas
y a otros maros y a otros pequeños ríos
girando alrededorde la tierra,
Antonino Bernales, ya río (vemos que se consuma la metamorfosis>
“abre los brazos de agua roja” Ge. fecundada por su sangre, símbolo del pueblo y el
renacer en el Canto general) y sigue su “camino de agua” a través del tiempo, de los
días y las noches: “pasa entre sombras, entre luz espesa/ y otra vez sigue su carnina
24. OvMio,1979284.
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de agua”. El poeta entonces abandona la tercera persona narrativa y apostiofa a ese
hombre-pueblo para asegurarle su Inmortalidad, pues el do repite su nombre como
en el mito ovidiano las aguas repiten el lamento de Orfeo:
si, yo te recuerdo
yoigo arrastran,, nombre que nopí¿edr
morir, y que envuelve la tierra,
apenas nombre, entre los nombres, pueblo.
No podemos cerrar este apartado sin hacer alusión a las interesantes
observaciones que en “Orfeo en utopfa: el poeta y ka colectividad en el Canto genenol”
<1975) realiza Jean Franco a propósito del mito que aquí nos ocupa. En su opinión,
persiste en toda la obra de Neruda el ritual de descenso órfico hacia un mundo
subterráneo y con ello explica el carácter oracular que eleve su poesía. Recuerda unas
palabras pronunciadas por Neruda en una conferencia sobre Quevedo en
Montevideo, el aflo 1939, en que la referencia a Orfeo es bastante patente~
la tiranía corta la cabeza que canta, pero la voz en el fondo del
pozo vuelve a los ,nananilales secretos de la tierra y desde la
oscuridad sube por ta boca del pueblo. ‘~
Igualmente, recuerda la autora que en Canto general da la sensación
de que el poeta habla directamente con los muertos, y allade que el descenso órfico es
el modo en que el poeta chileno representa su contacto con los dolores de la
humanidad, lo cual tiene su correlato real cuando Neruda es elegido senador de una
zona minera y el descenso se convlefle en una experiencia vivida. Las acertadas
observaciones de Jean Franco contribuyen a confirmar lo basta aquí establecido sobre
la presencia tácita del mito de Orfeo en la obra de Pablo Neruda.
25. Franco~ 1975: 280.
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M ETAMO R PH OSES
LJVRE ONZ>!L’ME.
PABLES I•&II-
A R G U Al E N T.
Tandis qrí’Orph& kaíuoñ ainf¿J¡tr le rnom Rkodope , ter Domes
dc Thrsrre, don, it nw?;~Iaie ¡es tendres ernprefl’~mens , prqfite.—
remn de la flutur que luir hfpño¡en¿ les Orgies qu’dlles cdc— -
XIU
llusrración para la metamorfosis de Orfeo, personaje fundamental en toda la po¿tica nenadiana
especialmente en Canso general y Joaquín Murleta (Edición dc 1738; Universidad dc Chile). -
Fi sus/rato mi//co 521
7.2. LB TPflflXCION BIBLICB
El referente biblico es ima realidad inexcusable en la escritura
nerudiana como modelo de cosmogonía más paradigmático de su poesía y portador
de un fecundo sistema de imágenes que laterán tácitamente en muchos de sus
versos
26. La Biblia llega a ser citada textualmente en diversas ocasiones, coana en el
epígrafe que preside la sección IX de Canto general, “Que despierte el leñador’:
Y tú. Caphan,aum, que basta les cielos estás levantada, hasta
los mIlenios seria abajada...
San Lucas, XIS »
Es indiscutible el conocimiento que el poeta tenía de los textos
bíblicos, como ya se ha comentado, y el uso que de ellos hace en las secciones
genésicas y apocalípticas tanto de la obra citada, Can/o general, como de La es
1mada
encendida, constituyente de una neo-e<ptca del futuro, si se nos permite la expresión, y
donde una cita biblica se Instaura como metatexto que da la clave explicativa de su
argumento, lo que veremos al estudiar esa obra como inversióndel mito bíblico.
No sólo los motivos temáticos sino tambIén el lenguaje bíblico es muy
recurrente en la obra de Neruda, aunque no hay nunca que olvidar un dato ya
anotado: la gran importancia de ese intertexto para poetas corno Whitman, Blake e
incluso Maiakovsld, acreedores poéticos del autor chileno.
Aduciremos algunos ejemplos que prueben esas afirmaciones y que
no pertenezcan a Canto general, para probar la anotada omnipresencia biblica. En Las
ur&sy el rdento, el modelo de una letanfa a [a Virgen se solapa con el canto a Corea, en
esa actitud tan típica en Neruda de asimilar la tierra con la amada oía madre:
26. Véase al respecto el estudio de Enríco F4. Santí, Pablo Neruda. T/w PoeI Ir, ~‘ Prophecy (1952). y
especIaln~ente su análIsIs de la modalidad .pocaliptks presente en tres obras d.l poeta chileno: Fi~
demundo, La peda errandUay Des mii
27. Neruda, 1973(0CM>: 572.
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Honor a ti, Corea,
madre de nuestra época,
madre nuestra de labios arrasados,
madre nuestra cortada en cl martirio,
madre quemada en todas susaldeas,
madre ceniza, madre escombros, madre patria! ~
Igualmente, en Tercera residencia se dedica a Bolívar una oración que
parafrasea al Padrenuestro. El motivo del martirio y aucifixión deCristo es también
frecuente; veamos un ejemplo en Cantos ceremoniales:
Piedad para los pueblos, ayer, hoy y rnañanat
A tientas por la historia, cargados de hierro y
lagrimas,
crudtlcados en implacables raíces..?
A pesar de la ausencia de fe religiosa en el poeta, encontramos en
Jardín de Invierno un hermoso poema dedicado a defender y exaltar los nombres de
Cristo: “Gautarna Cristo”. Esos nombres han sido desgastados por quienes los han
utilizado para justificar actos camitas, pero aún sobreviven en el recuerdo de la
ternura.
Otros dos libros combativos y de tonos épicos, Incitación al nixonicidlo
y Canción de geste, inciden en el hipotexto bíblico con frecuencia. En el primero se
recuerda la traición de Judas (“treinta monedas para los traidores”) y el pasaje de
Caía y Abel (“Y Cain otra vez mató a su hennano”> ~. En Canción dc gesta las
referencias son frecuentisimas: reaparece la traición de Judas (‘los treinta horrendos
dólares del crimen”), Puerto Rico es asimilado a Cristo (“por tus hijos traidores que
28. Neruda, 1923 <tJVfl 8574.
29. Neruda, 1973 <CCMh 947.
30. Neruda. 1974d (NIXh2Ó, 63.
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taladran! sobre una cruz de dólares tus huesos”), Satanás, Cafn y Judas son los
modelos constantes del mal y el amor es crucifIcado31 Se cierra el libro con un canto
a la hora del Juicio Final, en que la Justicia se hará para todos. Otros hipertextos
pueden encontrarse en Odas elemen lates (“yo soy! yo soy el dia/ soy] la luz”> y Dos
mii <“buscando el agua, la verdad, la vida.”) ».
Creernos que con los ejemplos diversos basta aquí aducidos se
testimonla la omnipresencia del referente bíblico en la obra de Neruda, especialmente
a partir del Canto general, en cuya gestación el poeta probablemente volvió sobre el
texto sagrado. Consideramos suficientes las pruebas aportadas, correspondientes a
obras de muy diversa índole y fecha. Sin embargo, quisiéramos incidir en dos últimos
motivos bíblicos, a fin de dejar claramente asentado el planteamiento que
proponemos: las estatuas de sa/ de la historia de LotyIa esrdaencendida de] ~
7.2.1. LBS BSTBTWIS IlE SIIL: lirStupw LID LOT
En una lectura atenta de los versos nerudianos llama la atención la
reaparición, con cierta frecuencia, del motivo bíblico de las estatuas de sal. Así, por
ejemplo, en L2 rosa separada el referente de la estatua es real y la figura corresponde a
la Isla de Pascua, aunque su material constituyente refiere al mito:
La segunda estatua la construyódesal
yet mar hostlt la denibó cantando?’
En Plenos poderes, la referencia tampoco pasa de ser un modo de
expresión literario, y el mito no se hace explícito:
31. Neruda, I9fla (CDC>: 29, 47,99.
32. Neruda, 1982s (DEL>: 95~ 1974b (DML>: 67.
32. Neruda, i9flc (ROS): 36.
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Yo escogí la quimera,
de sal helada construí laestatua..Y
El dato no pasaría de ser anécdótico sí no se sumara a otras muchas
manifestaciones que se vinculan más directamente al mito clásico, y que proliferan en
las páginas de Cien sonetos de amor. Veamos algunos ejemplos:
Suave es la bella como si nuisica y madera,
ágata, telas, trigo, duraznos transparentes,
hubieran erigido la$‘gitit~i estatua.
1...> y navegue tu ntatua por el cristal eterno
..y regresas al mundo llena de sal y sol,
reverberunleestaítsa y espada de la arena.
...Y aquí estarás primero en flor fragante,
en la nialus de un beso convertida.
..,la sal te dio, amor mio, proporción cdstalina..”
Los datos son demasiado evidentes como para ser considerados
meras coincidencias. En el estudio antes realizado de los sonetos LVI y XLVII ya
vimos cómo se imbrica el mencionado mito de las estatuas de sal con una de las más
bellas metamorfosis de Ovidio: la de Dafne. El intertexto mitico es, pues, proteico en
Neruda. En cuanto al rgferente bíblico, se trata del pasaje del propio Génesis
constituido por la destrucción de Sodoma y Gomorra y la metamorfosis de la mujer
de Lot en estatua de sal:
34. Neruda, 1973 tPl’S):9Sl.
35. Neruda, 1973 LCSA>:822,826, 841,846.
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Salta el sol sobre la tierra cuando entraba Lot en Segor, e hizo
Yat,vé llover sobre Sodon.ay Gomorra azufre y fuego de Yahvé,
desde el cielo. Destruyó estas ciudades y toda la hoya, y cuantos
hombres había en ellas y hasta las plantas de la tierra. La muler
de lot miró atrás, y se convirtió en unbloque de sal?’
7.2.2. (1MB 1140EP810N DEL NITO BIBLIIZO
PPESENCIR IlE MDPCEL 8011 WOB ~
La parábola literaria constituida por La espada encendida, obra de
madurez (1970) que conjuga lo amoroso y lo épico, está imbricada en una compleja
trama de intertextualidad que incluye el C¿nesiS biblico y la leyenda chilena de la
Ciudad de los Césares, pero también referentes no ¡niticos: dos relatos de Marcel
Schwob que Neruda tradujo en su juventud, La ciudad durnil ente y El incendio terrestre.
Un elogioso comentario titulado “Las extrañas historias de Marcel Schwob”
aparecería en la revista Claridad el 7 de junio de 1923 firmado por Sachka; la
admiración que demuestra el poeta hacia esos relatos refuerza la idea de una
probable relación de hipertextualidad en este caso.
En La ciudad durmiente se narra la historia de una nave que tras una
tempestad arriba a una orilla extraña y silenciosa. Sus habitantes, aiminales
fugitivos, comienzan a andar y llegan a una ciudad inquietante donde reina el
silencio y todo está detenido.La muerte impera, invisible. Los marineros se abrazan a
los hombres que encuentran pero se convierten en estatuas. El capitán del barco huye
de esa dudad mítica de tiempo detenido, celosa guardiana de la muerte que La
habita~. El motivo de las estatuas refuerza la idea deun hipotexto bíblico.
36. GénesIs, XVIII, 23-6 (Biblia: 1973>.
37. Nos permitimos relerirnos a la naturaleza mllica de las Sagradas Escrituras en un sentido amplio
basado en dos aspectos: su carácter literario y su contenido cosmogénico.
3S. Este relato reaparece en otro hipertexto nerudiano correspondientea Las pfMrasdtCIttId (1961>. Se
trata del poema Los náufragos’, cuyos protagonistas se han convertido en estatuas de sal en la
costa (1973: 876.7>.
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En el numero de Claridad correspondiente al 7 dc Julio dc 1923 encontramos, en Ja secc¡ért
que lleva Neruda, esta crftica: “Las extrahas historias de Marcel Schwob’. El poeta chileno
traducida algunos cuentos de Schwob, de importante presencia en Obras como La espada
enccm4da. (Hemeroteca Nacional de Chile),
1
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El incendio terrestre es también un relato sln(orn*ldco y cnntlene una
importante carga mítica, Su asunto es el sigulea,Íe: en un Instante adviene el
Apocalipsis y la tierra arde. Huyen de las llamas sólo dos adolescentes, constihildos
en nuevos primeros padres -Adán y Eva- que en una barca se hacen a la maz. Pero las
lenguas del fuego también se acercan Impetuosas a su camino de agua y ellos,
desnudándose, deciden amarse antes de morir
Por qué esth universal destrucción? Ci No lo
sabían, No ten<am, contienda de las falta, La vida los abrazaba y
1...> la adolescencIa lescogió en medio del Incendio del mundo.
Y en esa vlefr barré, primer instwmesto deja vida
inferior, ellos eran una Adir, jovondio y una pequeáhla Zva,
únIcos sobrevivientes del Infierno lerrestre (...) ella se lnaniai y
se desvistió. Desnudos, la luz universal iluminaba sus miembros
Irágilesy pulidosEe tornaron las inanosyse besaron,
-Amémonos, dijo ella.
Marcel Sdwqeb”
Sería Imposible que el recuerdo de este relato que tradujo Neruda en
~923no estuviera aquí presente’0. Su huella durmió durante décadas para florecer en
1970 cOmo eje estructural de La espada encendida, donde hay un opxo¡¡psis sin Dios y la
última pareja consigue salvarse para volver a fundar el amor y la humanidad. El
discurso nerudiano, como en el caso de fcaqut’n Murieta, transforma el
Correspondiente hipolexto para lluminario con el desarrollo de¡ tema amoroso, En
ninguno de los dos casos sobwvendrá la muerte sllendadora que cierra las pAginas de
39. fladucclén de Pablo Neruda, 1973:762.
40. Esa flllaciórt ya fue anotada por tuis Sáinz <le Medrano en “El último Neruda”: ‘(4ta un libro
que estimamos se halla Insp4rado en un relato de Mareal Schwob litúlado “El Incendio terrestre”,
traducido por Neruda en 1923. 51 poeta. resucitando emociones y simbolos intactos después de
casi cincuenta años, recoge la visión de aquella postrer. pareja que, seosada por el fuego qn
destruye la tierta y tal vez todo el universo, se relugla lnstlntlvamneníe en el amor, y desarrolla el
tema dándole más amplios contornost (1973:192).
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Schwob o Rldge. El amor posee fuerza redentora en lo social en el caso deMurieta y
en lo meramente humano en el caso de Ehodo y Rosfa, que engendran el espacio
fundacional de una nueva era.
El contenido de La espada encendida es resumido por Osvaldo
Rodríguez Pérezen los siguientes términos:
el castigo.expulsión del Edén y la condena biblica del hombre
a la ‘Muerte” se transforma en La avado encendida en la
liberación del mito y superación de aquella “Muerte”, como
conciencia de la eternidad en el devenir hIstórico del hombre
dueño desu destino.4’
Efectivamente, hay una inversión radical del mito bíblico y la nueva
pareja adánica supera el castigo divino, considerado injusto, y se aduefia de su propio
destino en una proyección hacia la eternidad.
El texto nerudiano se enmarca, como se ha dicho, entre dos
nietatextos que crean un referente contextualizador. El primero es el pasaje del
Génesis relativo a la expulsión de Adán y Eva del paraíso. El árbol de la vida será
custodiado por esa espada en llamas que da titulo a la obra y que se apoya en la
connotación purificadora del fuego. La cita nerudiaria proviene de la edición de La
Sonia Biblia originaria de Casiodoro de Reina (1569) y editada enLondres en 1960 por
Sociedades Biblícas en América Latina. La referenciase encuentra subrayada en verde
por el propio Neruda.
Al final se cita otro metatexto, correspondiente al libro de Julio
Vicufta Cifuentes Miles y snpershiciones de Chile, donde se hace alusión a una dudad
encantada que dicen sehalla en la cordillera de los Andes, toda de oro y plata, y que
muchas expediciones buscaron en los siglos dieciséis, diecisiete y dieciocho. Neruda
41. Rodrfguea Pérez, 1984:101.
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propone esa dudad como patria de Rosfa, quizás por su halo de misterio y belleza,
Ambos textos consiguen una capbatio bener.dentiae por medio de la auctc¿ritas, en este
relato que podríamos considerar corno épica del futuro, esperanzada y vitalista, que
recrea el ¡nito bíblico de la expulsión del paraíso invirtiendo sus valores. Un
“Argumento” adelanta el contenido al modo clásico: la fábula - que así se denomina
la historia, ejemplar por tanto -re,5ne a un fugitivo sobreviviente de las últimas
devastaciones de la humanidad con una doncella evadida de la Ciudad de los
Césares.
El destino que tos llevó a confundírse levanta contra ellos la
antigua espada encendida del nuevo Edén salvaje y solItario. Al
produdrse la cólera y n,uerte de dios, en la escena iluminada
por el gran volcir,, estos seres adánicos tornan conciencia de su
propia divinidad,2
La vinculación con el texto comentado de Marcel Schwob queda fuera
de duda. Sin embargo, el poeta realiza una transposición con una evidente
amplifIcación, que Genette estudia como fenómeno contrarío a la condensación y
constituyente de una de las principales fuentes de la tragedia clásica, tan
frecuentemente inspirada en episodios miticos y épicos.
En su relato, el protagonista -Rhodo- ha visto convenirse a sus
setenta esposas en estatuas de sal: aquí se repite una vez más el motivo de la historia
de Lot. Rosía, por su parte, ha conseguido huir ras el desplome de la dudad áurea y
la muerte de sus habitantes. La recuperación de la inocencia entre los amantes es una
reivindicación que se opone a la tradición blbllca, condenadora de ese amor
“culpable”:
42. Neruda, 1973 (ESPI: 471.
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Descaedirsela ¿el hombre
Pero la serpiente” era astuta, niás3 que todos los animales del campo
qus Jehová Dios lsabt hecho; la cual
dijo a la mujer: ¿conque Dios os ha
dicho: No comáis do sedo árbol del
huerto?
2 Y la moler respondió ata serpiente:
Del ftuto de los árboles del huerto
isodensos comer;
3 pero del ttsto del árbol que está en
medio dcl huerto otilo Dios: No co-
merdis da II, nl le socaráis, osan que
no muráIs.
4 Entonen la ae,pleele alío a la n.u-
loe No niselcéls3 daO que isba bi0. qese el día que
contáis de él, serán ehiertos maestros
y terliz como Dios, sabiesido el
y al maL6 Ints iamujerqsse cl árbol era bueno
pava comer, y qus era asradable a los
ales, y letal codiciable para alcanzar
la sabídurís; y mamá de su roseo, y
‘cosió; y dIO también a sas ¡nacido, el
osal comió así ramo ella.
7 Entonces fecesa abiertos los oloa
de asabas, y conocieras que meaban
desnudos; entonen coalaroto bolas
de higuera, y sehicleron delantales.
a Y oyeron la vos de JehováDios que
se paseaba en el huerto, al aire deS
di.; y el hombro y tu onsier so escan-
dieron de la presencIa do Jehová
Dios ente. lot arbolen del huerto.
9 Mes SaLerA Dios tíasnó sí hombre,
y le otilo: ¿Désde ostia 1ú3
lO Y tI respondIó: 01 tu ros en el
Leerte, 5’ tuyo enlodo. pamue estaba
desnuda y rse escoad
II Y D?su le dflo: ¿Galán os enaeñó
citabas desnudo? ;Has cernidoL1 árbol de qeo yo te mandé no ‘o—
mSa?
12 Y el hombro reaposidló: La mujer
se mo disle mor compañera roe dio
yo corvas.13 Entoercea ¡choca Dios otilo a la
mejor: ¿Qué ea lo que has hecho? Y
dijo la mujer: 1-a serpiente roe en.
tatú • y coml.
14 V Jehová DIos dijo a la serpiente,
Por ‘santo esto hiciste, asIdUa atrás
entro ondas las btselss y entre todos ial
animales del ~ntPOi sobre Ésa pecho
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andará., y polvo comerás todos los
días de tu vida.
55 Y pondrá enemistad entra el y la
mujer. y entre tu simiente y la sienlentt
suyai área en herirá en la cabeza, y
tú le herirás en el calcañar..
5 A. la mujer dijo: MnslrlpllcSrk en
eran manera los dolores ces tuslecen; con dolor darás a luz los tal os;
y tu deseo será para ‘u roaridon y
él se cueeloreorá de ti.
II Y al hombre dijo: Por cuanto
obedeciste a la voz de tu mujer, y
Comisos del árbol de que te manda
diciendo: No comerás de él; maldita
será la tierra por tu casa; con
dolor comerás de ella todas los 41.5
do sss vida.
13 EspInos y cardos te producirá,’ y
comerás planeas dot campo.
19 con et sudor dq tu rostro comerás
el pan hasta que natIvas a la elena,
porque de ella Luises tomado; pues
palco eres, y al polvo volverás.
20 Y llamó Adán el nombro da tu
moler, Eva, porcuanto ella era madre
de todos loa vivientes.
21 Y Jehová Dio, biso sí hombro y-
a su mujer oúrdcaa dc pieles, y los
vIstió.
22 Y dijo Jehová Dios: J{a aquí el
hombre u como uno de nosotros, se-
btendo el bien y el mal; choca, pum.
que no olargia. su 555500, y tome taso”
bien dst árbol da la vida,’ y coma, y
viva para sien,ore.
23 Y lo secó Jehová del bueno del
Pelees para que labrase la siena de
que ?ue tomado.
24 Echó, pues, rejera al hombre, y
pss4o al orlense del huerto de Edén
qutresbínes, y una espada encendi-
dao ue se revolvía por todos lados,
el camino del árbol de J
caja y Abel
4 Conoció Adán a su mujer Eva, lacusí concibIó y dio a luz a Calas,
y dijo: Por voluntad de -Jehová he
ad~rido varón.
dio a luz a sss herssssno
Abel, Y Abel fue pastor de ovejas, y
CaIn lee labrador de la ojeas.
3 Y aconteció andando el efempo, que
0,le ‘eisas~ soté ~*i’~,e sufijo. ES mausbre o, saetes. se aseaseis ate ~s5lab’a4555
1— •s,e,idaee,. Otub. eneA. edísiuir.
~ 3.li:lce 51.5. ‘X57—lsoOls,á.5, 3.fl5 AP.22. ~.
Esta es la pigina del G¿rsesis biblico que conílene el epígrafe con que Neruda encabezó La
espada encendida. Subrayado por el autor en el original con su inconfundible tinta verde
(Fundación Neruda>,
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ornes de nuevo dos inocentes perdidos.
mordidos por la serpiente do (alego,
otra vez solos en el jardín oo]gina0’
Sufrimiento y goce aunados son la herencia del árbol de la vida. El
dios negativo y castigador es simbolizado por el volcán y los amantes han de
construir uixa barca para huir de la devastación (se repite el motivo de la historia de
Schwob>:
Adinantivso y Eva errante,
Rhodoy Roela, durmieres, enella
el casto sueflo después del amor.”
La erupción volcánica lan la culpa antigua y la pareja adánica
recupera la inocencia. La muerte del volcán-dios aea ursa nueva era para la
humanidad:
Cernía Dios
corno un coscarcelado
que fue quemado vivo.
Se derretía Dios en sus derrotas
ydesde sai pasi&s, torture y muerte,
Dios, muerto para siempre.
amenazó alas t,tsmbree cee, su espada enecoidida,”
La barca reitera también un motivo bíblico: el viaje náutico del arca
de Noé, la nave salvadora, La espada divina se atstodestruye con su propio ftsego y se
produce el clímax poético: la deificación o mitificación de la nueva progenie.
43. Ibid.: 477.
4-1. Neruda, 1973 (ESI’I: ME.
45. Ibid.: 530.
538 La gdnes¡s podilca de Pablo Nemda
...coonpmendieron
queeran dieses,
quecuando el viejo 01oo levanté la
columna
de luego y maldición, la espada ígnea,
allí murió el antiguo.
el maldiciente,
el que había c’senplides y maldecía su obra,
el Dios sin nuevos frutos
había muerto y ahora
pasé el hombre a ser Dios.
Puede morir, pero debe nacer
jnteroninablemenle:
no puede huir debe poblar la tierra,
debe poblar el mar: sólo los nuevos dioses
mordieron la manzana del amor.
Hay, pues, un nuevo génesis. Neruda reesaibe el mensaje biblico:
muere el dios castigador enemigo del amor (que es representado aquí con el motivo
de la manzana de Eva, ya despojado de su carga negativa) y se Instauran en nuevos
dioses los amantes adánicos investidos de esperanza y con la fundón vital de
reiniciar el truncado ciclo de las vidas. 1-lacia la libertad, abominan de un “Edén
prestado por un dios ausente”; ellos mismos son el nuevo destino;
ya no tenían por debermorir,
sino irsullipílcas-se sobre el osar.
4~. Neruda, 1973(551’):536-7.
47. Ibid.: 540.
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7.3. UN INTEPTEXTO CIIILEHIJ
LB MITOLOGIR DEL BPCIJIPIELIlGO Iii CIIILQE
Los mitos chílotes no constituyen aparentemente un hipotexto muy
arraigado pero si vale la pena hacer una mención sobre ellos. Hay que tener en cuenta
que el mundo mitológico del archipiélago de Chilcé es muy popular en Chile y goza
de bastante aédlto. La existencia, aún hoy, de brujos en ese entorno geográfico,
denominado “cultura de la maderá”, prueba la Importancia de su pensamiento
mágico en el entorno cultural nacional. Quisiéramos, por tanto, recordar algunos de
los mitos más cercanos a la poesía nerudiatia. En cualquier caso, para un estudio más
pormenorizado sugerimos algunas obras: Tesoro :niloldg(co del Archipidíago de Chucé de
Narciso García Barría (1985), Proceso a los brujas de Chitad, de Mauricio Marino y
Cipriano Osorio <1987), y Milos y supersi tetones de Julio Vlcut¶a Cifuentes (1947).
Además de las figuras de la sirena y la pirlcoya, ya comentadas en el
inicio de este capitulo, sobresalen muchas otras en el universo mítica de Chlloé,
“lugar de gaviotas” según la etimología Indígena. Así, por ejemplo, el camahueto es
una especie de unicornio cuyo cuerno tiene propiedades mágicas, el throuco es un
sátiro de los bosques, la fUtre es un ente femenino antropomorfos de reducida
estatura, que se complace en hacer el mair y el pihuychén es una culebra con alas que
vampiriza a los que duermen hasta que les seca la vida. Muchas otras figuras pueblar
ese universo mágico, pero sólo destacaremos cuatro: la Cií¡dad de los Césares, ¡
caleuche o buque fantasma ,el caballo marino y la campana sumergida.
De la Ciudad Encantada de los Césares ya hemos hablado con
relación a fi espada encendida, obra en que Neruda cita a Viculla Cifuentes para
recordar el mito. Podemos afiadir los comentarios de García Bania, quien aftade que
posee una campana de colosales dimensiones que sólo se oirá el día del Juicio Fina],
en que porprimera vez será visible la ciudad a los ojos.
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El caballo marino y el caleuche podrían ser causantes de algunas de
las imágenes de Residencia en la tierra, que es con Tentativa la obra más onírica de
Neruda.
El caballo marino es grande y muy fuerte, y en su lomo pueden
cabalgar tres brujos juntos; cuando éstos dejan de necesitar sus servidos, vuelve a
sumergirse en el mar, donde habita comúnmente. Otra de sus cualidades es la
capacidad de volar a los sitios más distantes sin ningún tipo de esfuerzo. Debemos
recordar aquí eso ‘Caballo de los sueños” de Residencia que atraviesa en rápIdo vuelo
el país del cielo, y al que ya nos hemos referido:
He oído relincharsu rojo caballo
desnudo, sin herraduras y rodianle,
Atravieso con él sobre las iglesias,
galopo los cuarteles desiertes de soldados ~
El mito chilote puede ser la causa de la variante que sobre el “beau
ria-vire” de Baudelaire o el ‘bateau ivre” de Rimbaud realiza Neruda, transmutando
el vehículo del viaje de navío en caballo mágico; Carlos Cortínez recuerda la
posibilidad de que el motivo del caballo alado de este poema tuviera su origen en una
leyenda de Chilc>é:
Para Antonio do Ijesdurraga ilustra, con toda claridad, la
leyenda de la isla de Chileé denominada el “Caballo marino”. El
poeta obtendría. medisnie actos mágicos, la transioroncia de
PodereS satánicos para darse a empresas diabólicas (como
atravesar montado sobre las iglesIas).4’
48. Nenada,1987a (RSfl9S-6.
49. Ceorlinez, 1987:102.3.
1>
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Ya lo hemos estudiado en Ten latín, donde el motivo simbolista del
navío altema con el del caballo volador en que se metarnorfosea el poeta:
soy la yegsáa que sola ssíopa pordidanientea la sigadel
alba muy triste (...)
ns/a ats.o absorben co,noel pabellón de un pare¡ue ron
olvido (.3
corno snseabattoyenel relámpago cnscé la orilla”
Julio Vicuña Cifuentes añade a las precisiones de García Barría que el
caballo marino es ‘ma representación mitológica de las olas enaespadas del mar, y
que siempre aparece arrojando espuma por la boca y relinchando furioso. Para
algunos es una personificación de las olas del rotar, y de él “se sirven los Brujos para
auzar los mares en sus correrlas, o para trasladarse a bordo del Ca)ewc&,,” ~ Su
frecuencia en la escritura nes-udiarsa parece sinomática de un probable influjo, quizá
más poderoso que el ya anotado en 5.2. sobre el intertexto darlao:o (h¿Pegasot¡tíO
Enlazamos así con el tercer motivo mitico que nos Interesa, el
Caleucl-se, buque tripulado por brujos, submarino según algunas versiones, “Tiene la
propiedad de convenirse en un tronco, ero una roca u otro objeto cualquiera, y sus
tripulantes en lobos marinos o aves acuáticas. Es la miasna historia del ‘bajel
fantasma’, tan popular en el Cabo de Buena Esperanza, en los pueblos del mar
Báltico, del Mediterráneo y de las Antillas” 5’, anota Vicuña Cifuentes. También se le
llama Buque de Arte y es una creencia aún vigente. Narciso García Bánla añade
información al respecto: para proveerse de tripulación, el Caleucloe ata-apa a incautos
navegantes, a quienes atrae con la poderosa sugestión de su música, y tambMn recoge
a náufragos. Vivos y muertos, por tanto, conviven en su interior.
50. Neruda, 1973 (lI-II): vv. 251-261.
Si. Vicuña Cííu~,ta, 1947:28.
52. Ptsedee, er,contrarse otros ejemplos en libros muy distaestes ele RIdertcú o TenMlkt. Véase
“Caballo” y “Ayet (Fin de mundo)y ‘Galopando eslel sur” tSslratsssgano).
53. Vicuña Cifuentes, 1947: 36.
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Desaparece de la visía oes los-ma inesperada e instantánea, Dela
tras de sí urs vago y extraño ruido de cadenas y los ecos difusos
de una melodía cautivanle y ee,crvadora. Puede convenirse en
un nisilco tronco de árbol y varar en cualquier playa. ~‘
La Imagen reaparece en los versos de Neruda correspondientes a “El
fantasma del buque de carga” <Residencia en la llena), donde el espectro del tiempo y
de la muerte tiene encantado al barco y lo gobierna todo, en unas visiones oníricas y
escalofriantes.
Finalmente, hemos de anotar un último hipotexto legendario de
Chiloé, la campana sumergida. Según la leyenda, en tiempos lejanos se encargó para la
catedral de Ancud una Inmensa y hermosa campana de bronce, pero el barco que la
transportaba naufragó a poca distancia de la costa.
Esa noche fue, sin duda, la más triste y penosa de cuantas
hablan vivido. En el tañido lastimero de la campana sumergida
olas, los ayee de los náuiragos y de cuantos se habían perdido
para siempre en el mar en distinto iiempo.~
Desde entonces, en las noches de temporal se oye a través del sonido
de la lluvia el tañido lúgubre de la campana sumergida y , según la leyenda, “a su
llamado acuden todos los navegantes fallecidos en naufragios para escuchar misa en
una catedral submarina”.5’
54. García Barría, 1985: 12ff
55. Ibid.: 147.
36. Ibid.: 148.
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El correlato intertextual nerudiano se visluznbra en diversas
ocasiones, aunque la imagen podría conectas-se con ciertos textos de Unamuno <San
Man uel Bueno, mdrtir> o Poe ( “rhe City In the Sea”). Citaremos algunos ejemplos que
prueben esa filiación. Ya está presente en Residenda, en el poema “El reloj caldo en el
ma?’:
-es apenas
una campana nunca vista,
una rosa Inundada”
En Barcarola encontramos dos menciones; la primera es de
“Resurrecciones”:
ses~iga, es tu beso el que canta como una campana en el agua
de la catedral sumergida por cuyas ventanas
entraban los peces sin ojos, las algas vidosas.
abajo en el lodo del lago Llanquihue que adora 1. nieve.
La localización espacIal del poema en el sur de Chile realirona la
hipótesis del probable origen de ese motivo en las leyendas de Chlloé. Reaparece en
el poema “Las campanas de Rusia”:
y of las campanas remotas tañendo en la luz sun,ergida
como un espejo, como en una ciudad sepultada en un lago”
En el poema “Cayendo”, de Fin de mundo, retorna la Imagen, y
también en “Oda a la campana caída”, de NavegaciOneSy regresMJ
57. Neruda, 1987b (RSD: 294.
58. Neruda, 1973 (ECU: 94.
59. IbId.: 147.
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Qué iras del mar alzaron su alributo
hasta que derribaron
el profundo
eco
que contuvo en su cuerpo la campana? ‘~
Finalmente, encontramos ese motivo recurrente en una obra póstuma,
Libro de las preguntas:
Quién canta en el fondo del agua
en a laguna olvidada?”
La frecuencia y naturaleza del motivo hace pensar que,
efectivamente, halla su origen en la leyenda de Chiloé.
60. Neruda, 1973 <NYR): 729.
61. Neruda, l9ZSbtLDt5>: 29.
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1.4. Jan~UiN MUPIETE’ IIISTOPIIl, LEYBMDR ‘1 MITO POETICO
Llegarnos finalmente al último aspecto niltico relevante en la obra de
Neruda. Se trata de los orígenes textuales de Fulgor y muerte de ¡an~utn Muriela, sobre
los que el poeta formula una reescritura mitificadora sustentada en la tradidén. Lo
quefue una historia real, que Ridge narré con bastante objetividad, devino leyenda
de bandido generoso y finalmente Neruda lo elevó ala categoría de mito literario, al
transmutar al protagonista, por medio de su fantasía creadora, en un personaje
totalmente diferentedel que existió en los orígenes.
Constituye una tarea realmente apasionante la Indagación de la
trayectoria que el caso Mur/ele ha seguido desde la muerte del personaje real, en la
California de 1853, hasta la progresiva literarizadón de su vida, que deviene leyenda
y posteriormente mito. Un aura de misterio casi mágico corona esa figura legendaria
cuya vida ha dado lugar a un sinfín de elaboraciones literarias y de versiones
variopintas y contradictorias, según veremos.
No escapé Neruda, tan amante de los relatos románticos de
aventuras y pasiones poderosas, al influjo de este personaje, inmortalizadopor la voz
popular que lo ha asimilado como héroe nacional, paradójicamente, en California,
México y Chile. La consulta de la biblioteca privada de Neruda muestra datos
reveladores sobre el interés del poeta en este terna. Ya en su primera biblioteca,
donada en 1954, se puede encontrar el libro de Roberto Hyenne que consagré la
supuestanacionalidad chilena del personaje que nos ocupa: El band <do chileno Iazqu(n
Muriela en Californio, en su decimocuarta edición y sin fecha, Esto indica queNeruda
estaba interesado en este tema como mínimo trece aNos antes de la escritura de su
Fulgor y muerte de Joaquín Murleta (1967>. Mucho más fructíferos serán los hallazgos
realizados en la segunda biblioteca de Neruda, actualmente propiedad de la
“Fundación Neruda” y conservada en las habitaciones de La Chascona (Santiago de
Chile) que el poeta destiné a tal fin. En ella se puede constatar la ardua tarea de
investigación que llevé a cabo el poeta para conseguir desvelar los misterios que
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velaba tan caro personaje. Algunas de estas obras se encuentran profusamente
anotadas por Neruda, lo cual era bastante infrecuente en él, y es daro síntoma de la
inquietud que le movió arealizar ese trabajo. Los chilenos en San Francisco de California,
de Roberto Henáridez, es una de las fuentes de primera mano que utilizó nuestro
autor, ya que lo cita directamente en su obra teatral. En esta obra, que recoge
“recuerdos histéricos de la emigración por los descubrimientos del oro, iniciada en
1848”, segiln reza su subtitulo, encontrará Neruda valiosos materiales para SU
historia, así como referencias bibliográficas a las tres novelas que sobre Murieta
encontramos entre los libros de Neruda: I’he Li/e aud Adventures of¡ca qu(n Murieta, de
J.R Ridge, El bandido chileno ¡caquu’n Muriela en California, de Roberto Hyenrie, y Li/e
aud Adveniures of tite Celebrated Bandil Joaqu(n Murrieta. HIS Explolis in ¡he State of
California, de Ireneo Paz. Hay que aclarar aquí que la obra de Rldge (publicada en
1854) es la verdadera fundadora de la leyenda, como veremos, y las demás son una
minima muestra de la extensa secuela de plagios y deformaciones que el tema, una
verdadera n~lna literaria y editorial, provocó después.
Un estudio de la evolución que la historia ha sufrido, a través de
nurneros!sima.s metamorfosis literarias, hasta la definitiva consagración de que
Neruda la hace objeto, será muy útil para su comprensión.
En primer lugar, es necesario analizar cuidadosamente lo que hemos
considerado comotexto fundacional de esta sagade obras sobre Murieta. ‘The Li/e ami
Muentures of Jo<tquln Murieta fue publicada por primera vez en 1854 en San Francisco.
Su autor, un escritor de origen cherokee cuya propia historia es digna de ser también
novelada, no consiguió en vida ningún honor ni compensación económica, y su obra
originaria se diluyó entre las sucesivas imitaciones y copias esp&eas de que fue
objeto. La edición que consiguió Neruda constituye una recuperación que conmotivo
del centenario de la primera publicación de dicha novela se realizó en 1955; el
ejemplar que se encuentra en La Chascona es unasegunda edición de 1962. La obrade
Ridge viene precedida por una introducción de Joseph Henry Jackson <Berkeley,
California) quedala de 1954, Sus cincuenta páginas están profusamentesubrayadas y
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anotadas por Pablo Neruda, normalmente enemigo de tal práctica, lo cual revela el
extraordinario interés que le despertó dicho estudio. Efectivamente, se trata de un
exhaustivo análisis de las vicisitudes que durante cien años fue sufriendo la historia
matriz de Ridge. Por el valor de este documento, así como por la lectura
pormenorizada que de él hizo el poeta, creemos necesaria la revisión y resumen de
ese texto, tarea que arrojará mucha luz sobre el tema que nos ocupa y mostrará el
procesode génesis de la obra nerudiana Fulgor y rnuer¡edelccqidfl Mur lela, basada en
la transformación de todo estematerial primigenio.
Contexto histérico y aventura literaria de Joaquín MiarLela
itt. Ridge’s ¡ustllleallon thai, sirve there wasdt a Murleta -al
any rate riel much of a Murieta- it wflTtOCeSSStY o lnvent orle.’2
La novela que lleva por titulo Life aud Adventista of Joaquín Muriela,
11w Celebrated California Bandil, se publicó en 1854 -alIo que sigue a la muerte de
Joaquín- con la firma de “Yellow Bird”, nombre que Ridge, de ascendencia cherolcee,
recibió de su tribu. Sin saberlo, ltidge creó el mito más arraigado en tierras
californianas, y aunque se sumió en el olvido durante mucho tiempo, su autoría se ha
recuperado, dándose así un caso excepcional en que los investigadores pueden
conocer el origen primero de una leyendapopular.
La obra de Rldge constituye una literarización de hechos históricos
que pasan porel tamiz deja subjetividad del propio autor, quien proyectó en elia sus
vivencias y sentimientos personales, así como su propio geniocreador.
62. Jaclcson, introducción a Rldge, 1962: 1.. La justltlcacidh de Ricigees quesi no hubiera un Murleta -o
no hubiera mucho de un Murleta- sería necesario inventar UnO’.
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Esta es la primera página de la reedición que en 1954 a modo de homenaje, se realizó de la
novela originaria de toda la soga Muriera. Su autor John Ii Ridge, dio a la luz en 1854 lo que
seria la a,atñz de la recuada leyenda.
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Introdudilon
republ¡sh¡ngs wh¡cls began it once; almosc .11 of daem
are ~ version,.
Through stolen Spanish edition,, “Joaqoin” became,
la Spain, aJmost al grete • legend a, ¡a Caliíornia—al.
vaya, now a, ~IMur¡eCa,»elie head4n.alcohol and ~~ge~s ?S
ator>’ hning established dic nanne. Froan Spain the tale —
araveled co France asid thence to Chile, where a Rober~o 1
Hyennewasthe<’aueher~puhl sliangbg.~p~ za Sant a&o
uiiiiIIoKl?ern Che FrencJC in Chis print¡ng Che
Mexican=~luri&naturally bec¿siies El Randide GAiteRo.
Mexico picked up that edition (Che bibliograplsiul ator>’
lacre becomes a. fascinating Co che special¡st isa detective
tale) asid reissued it vida minor ehanges, naturalí>’ mov-
¡ng Murieta back Co Mexico lcr jais birala. Curiously,
Spain re-pirated che Hyenne version under a Barcelona
¡naprine, as RlCaballero Chi/cAe, by a ‘Profesor” Adgar.
As dais juggling of edisicais gee tznder va>’, one
Charles E. 3. Hove of San Francisco mide dic Ridge,
or «RoiCa~>~ version ato a Ave-art pía>’, Joaqorín Misrieta
da Castillo, a considerabí>’ overhlown drama ja wh¡ch
J~quín’s sweetheart is called <‘Beiloro” <obligingí>’
transíated by CISC aunhor a, “Golden Belí”), and ene les-
ser characler is ratiser chunaiagly spellcd as Cheugla he
vero an adjeceive~~~1gnadous.» This pía>’ ma>’ hayo
laelped sprad Clac ator>’ Chíe Joaquín, en secinga poster
¡awhiela Chestateol California oflered Ave slaousand dol-
lar. for hita, cItad se tuve, acravied beneacla che ccxc, <1
allí give-$so,ooo” md signed ir. As Che reída has al.
rcady seen, Che acate was prevented Irona inal<ing an>’
sud, ofler lay che goed sense cf Legislator Covarruhias.
flxv
La introducción a la edición de Ridge, realizada por Joseph He,
(1954), esas prolijamente mocada por Nenada. lo cual es
fetichismo de bibisófilo le llevaba a no escribirnada en sus Iihr
su inmensa biblioteca cinco volémenes anotados: la edic
Romeo y Julieta y las obras aquf reproducidas de Master
Biblia. En las tres píginas que aquf reproducimos se pu
saga Murleta, la ley de (caga y la prasencla de latinoamerio
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tn¡reductíen
Ticen, on Jul> 25, Che z-angers found sorne Mexicasis.
Fiedng cogecher clac clones of Love and vanious ochers,
it is poisible lo get at ieast an approximale idea of what
happeaed.
A decaclamcrat of che rasigení, ja clac region of clac
Panoche pass Co Che ‘veaC of Tulare Lakes, ‘mine upon a
party of Mexicazas sicting en che greusid mbocsc a tire, ajíla
ilseir liorna sorne discante away. The Tangen asked ques-
eson, which acre reseaced lay a Mexican wlao said he ‘vas
Use leader, mad suddealy boch groups ivere slao¿cing. ¡si
clac melee, che man who liad címimed Co be Che claief svus
killed, Asioclaer man vas badly wounded tad lcd slae
tangen a long chase before he EclI dead; he was idenCi-
Red as Manuel Garda, called “Tlaree.Fingercd Jacte,” a
lc¡aown tlaicf asid murderer forahon, Che lan liad teca
loohing. Sorne of che banó gol co cheir horsesasid escaped. -
Tao were captcsred alive. Of caece, osie succeeded in
drowsiing hirnself en che ~vayco Che Mariposa jail; Che ~
ocher, saf el>’ delivered lo she slaeniff, was seired lay a -
mola mad hanged ouc of hasid, che rumor bdng clase che
iynclaing wms corsimuceed not lay honesel>’ enraged ciii-
tesisbuí lay a crowd of fellow-Niexicaas ~vlcovete afraid
he nsight talk loo muela. As for che tve dead sisen, Oarda’s
lsemdlaadbcensolaadlydamagedlaya piscolbalí chacehere
ama no use Crying to Icecp le; iriscead, his mucilated hand
was maipusased arsd presereed ¡za spinies. The lacad of che
oclaer abc liad called laimself clac leader—sio tangen ever
tescified chal he liad declared ISis jame—vas cut oft asid
cinilar!> preserved in a larger jar.
\Vith Chese tangible proofs chic Che> liad sc Icase oip-
Xxi”
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che 4~foreignC~ miner refused or neglected to renew liii
licease cadi monta, clac sISerifl sliocald s¶¡si,siioa a “peste
of American citizcas” asid drive hirn of It chis eccurred,
alt furcher rnisiisig%y sucla a «foreigner” sísetid be puta.
ishable lay a lieavy fine .,ad imprisomnent. As cite Isis-
tonan, H¿ccell, noced, it aa, ata outrageoul atad oppa-es-
sive lar, rendered ¿ven more outrageocu by clac fact riaát
che ca coliecton were ce be appointcd ce cte pleastre of
clac governor, clacir wagea ce be recairced lay theta out of
CISC tana clac>’ coilected. A. more ,fllciesit ray could
scarccly have lacen dev¡sed to enceurage paraecaition of
che “foreigncrs” and eoamptkn of evcrysort.
As Ant tSe “foreiga” minera cried ¿o figlat clac Ita.
Me.tings acre called; peticions were cItan; diereacre
denaon.cracions atad toan pitdacd bacties. Lt clacerad ras
inevittblc. Wich An,eniwas Rooding che mine. ti ~st
ma overisad caravan. atad ships ceuld brisig chein, vich
Ñ.evetY kind of sion.Mexica.si~Gerta1anS, Fr~di, evea
Auscralia’s convict sectlernents—4 cd layX cqflaanLa4j’Asi~ctiWS,” Che IAtt,c.AnlCrkaflScLasacc,MatajWSi~Clihrne; Chererasa iarge-scale exódus
bern clie mines chac year, chicA>’ of Chulean. and Pci-u-ET
1 w
242 251 m
301 251 l
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yj¡jys.Thoaisaadsstaycd, hoveever, mese1>’ the Mexicara-CaIi?3Psiiaaswlaosa laertes, aher alt, rete a tice stmce.
líwaslaardlysurprising thaI a goedmatiyofthneshol5ld
catee ce ouclawry ataca 1 ra, ajad. so plaisi lo dicto claac
clac> could nec bote ter hin treatnaezat Eran, Use gringo.
Ner it it surprising chat tucA entisas acre alded coverel>’
lay synapaclaetic countryrnen.
There ras asiocher factor in thit Dunisig what has
nl
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Los datos biográficos que poseemos sobre él arrojan bastante luz
sobre la motivación que le impulsé a dar esa configuración a su historia. Racismo y
venganza, los dos grandes motivos conductores de Ihe Li/e asad Mventures of Joaquín
Murieta, fueron también protagonistas de su azarosa vida. Un breve recorrido
biográfico nos lo mostrará.
El abuelo de nuestro autor, Major RUge, jefe cherokee, vivía en
Georgia, y había mandadoa su hijo John Ridge a Nueva Inglaterra para su educación.
Este volvió casado con una mujer de raza blanca, y del matrimonio nadé en 1827
John Hollín Rióge. Eran momentos difíciles para la nación india, que fue obligada a
emigrar a 105 territorIos del oeste. Los enfrentamientos entre indios y blancos
fomentaron un clima de violencia que para John Hollín, que contaba entonces con
doce años, se materializó en un hecho trágico: unabanda de Jóvenes enfurecidos se
introdujo en su casa una noche y maté a su padre a puñaladas ante la mirada
Impotente de su familia, Después supo que su abuelo, el Mayor Ridge, y su primo,
Elias floudinot, habían sido asesinados la misma noche:
Ideas of vielence, suddea dealla, arad -niore lrnportant- long-
eherished revcnge, rnight weli eneugla have been planted si en
impressionablo boy’s miad by sucla eventsYa
Cuando aún era un adolescente, Rldge maté a un hombre, al parecer
en legítima defensa. Pensó en alistarse en el ejército, pero la fiebre del orobrotó era
California y finalmente, ea 1850, se unió a una compañía de buscadores de oro, Allí
permaneció hasta su muerte, casi veinte años después. Este es el motivo de que
conociera el entorno de su historia tan de cerca.
Como California había pertenecido a México, los primerosextranjeros
quellegaron fueron mexicanos, a los que siguieron chilenosy peruanos. El conflicto
63. Ideas de violencia, muerte repentina y -r,ds importante- una venganza deseada durante largo
tiempo podrían muy bien haber sido sembrados cta la mente impresionable de un niño por tales
sucesos- (Rldgc, 1962: Xlii).
rn
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fue inmediato. Los Estados Unidos velan a los mexicanos corno pueblo conquistado
tras Vencerlos en la guerra, y la xenofobia y enfrentamIentos raciales tomaron tintes
violentos. Se aeó la “Forelgn Minere’ Tax Law”, ley que hacia casi imposible que los
extranjeros pudieran buscar oro en el país.
En opinión de J. 14. ]ackson, la necesidad de la recién nacida
California de glorificar a un héroe popular no podla satisfacerse en uit buscador de
Oto:
Californigs folte lacro, claco, II Chore was te be ene at alt tasé Cg.
be son,othUag ollaer ilasra a syíaabollc enrargesi~ent of clac
pattently, grubbirag, ragged, honieside, avié rever-naden “hons
¡Tal net.”
Talhéroe no existía en California. Pero Ricige creó otro muy diferente
y que arraigó con Inesperada intensidad: la del bandido romántico. La fundación de
la leyenda se debea la acción de su genio y desu pluma.
El bandidajenació entreaquellos mexicanos quese vierondespojados
de tierras y derechos; a menudo eran mineros despose(dos de sus propiedades y del
derecho a buscar oro. Algunos de esos ladrones se organizaron en bandas para robar
ganado y caballos, asaltar salones y almacenes y saquear viajeros. De estos
personajes se sabia muy poco, salvo que el bandido más famoso se flamaba Joaquín.
Pero habfa al menos cinco con ese nombre, apellidados respeccivanaente Carrillo,
Valenzuela, Bottlller, Murieta y ocomoreña, y esta ambig<ledad le daba gran
ubicuidad. En 1853 se ofrecieron cinco mil dólares por su captura, vivo o muerto. Eai
el texto de Jacteson ha set¶aiado Neruda estas significativas ¡focas:
64. ‘El héroe poputac de Calífonais, entonces, si tenis que haber alguno, tenía que lev atgta distinto a
una simbólica e,ccensión del mhacro honesto’, padente ovado,, .ndr45so, nost4tgko y acosado
por la fiebre’ (RicIge, 1fl2:XX).
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so larga mcc oller n~iglat lead cager lndivlduals Co brlag ira ony
mexican they rnlght be able to buslawhack, and sinos tao 05W
tenca-e exactly wlaat‘Joaquín’ loeteed 111w, It wouid be dlfflcajlt to
luaow boa-e Co paya reward.’5
Neruda conservará en su obra ese aura de misterio que rodea al
bandido, y no lo presentará nunca directamente en escena. Históricamente, también
la incertidumbre alimentó la leyenda.
El 11 de mayo de 1853, el Capitán Harry Lave y sus hombres
recibieron expresamente el encargo de capturar a “Joaquín”. A la recompensa antes
ofrecida, el gobernador Bigler añadió otra de mil dólares por cualquiera de los cinco
¡oeaquln, vivo o muerto. El destacamento de hombres capitaneado por Harry Lave
atacó por sorpresa, el 25 de Julio del mismo año, a un grupo de mexicanos reunidos
en torno a un fuego. Mataron al que dijo ser el jefe, y también a un hombre
identificado como Manuel García, alias “Jack Tres Dedos”. El resto de la banda fue
asesinadoo encarcelado. La cabeza de Garcíaestaba tan dañada queera Irrecorcocible,
de modo que se cortó su mano mutilada y la cabeza del que hab<a dicho ser el jefe, y
se conservaron en alcohol para demostrar la ‘hazaña”. La prensa publicó la notida de
la captura de Joaquin. En ningún lugar se nombra el apellido. Nadie supo nunca cuál
de los cinco fue capturado, nl tampoco iwportó, ya queel bandidaje ces& Pero nadie
cobra unarecompensa por una cabeza sin nombre, así que su rostro fue “reconocido”
como pertenecientea uno de esos Joaquín. apellidado Murieta, por lo que HarryLove
y sus hombres pudieronrecibir su premio.
Por supuesto, a esto siguieron acusaciones de engaño. En agosto de
¿853 el periódico Alta calificó a Harry Lave comoespeculador y farsante. Pero a pesar
de las ufticas, la cabeza se exhibió en museos como auténtica durante muchos años.
Nadie podía probar nada, y el hecho de que el primer anuncio de la exhibición
SS. ‘tina olerla Un cuantiosa podrfa haber llevado a los ávidos Individuos a traer a cualqaJier
mexicano qu. pudieran atrapar, y corno nadie sabía exactamente qué aspecto tenía baquiO’, Sería
difícil sabor cómo pagarun rescate’ (Ibid.: XXII>.
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confundiera el nombre de Muriela porMurría ita es un claro síntoma de la Ignorancia
que rodea al suceso.
Hasta aquí llegan los hechos históricos. Rldge convirtió ese material
mínimo en una leyenda de gran arraigo. Retrata a Murieta como hombre Joven,
generoso, noble y bien parecido que se convierte en un forajido porque , (a) loo
mineros norteamericanos le golpearon y ataron y violaron a su Joven esposa antesus
propios ojos, (b) lo expulsaron de la segunda concesión minera que frabajé, (c) en
Murphy’s Diggings, donde finalmente se estableció como Jugador de monte, su
hermano fue ahorcado, acusado Injustamente de robo de caballos, y <e) le ataron a un
árbol y le azotaronpúblicamente por tener tal hermano.
El Murieta creado por Rldge es un hombre de honorhumillado y que
dama por una justa venganza, a la quededica su vida. Tiene, además, momentos de
sentimentalismo y su nobleza nunca es ocultada por la rudeza de su carácter. La
naturaleza de su amada, Rosita, será uno de los puntos de la leyenda que más
alterados se han visto a través de las numerosas secuelas que siguieron a la obra de
Rldge. Ya en 1859 la Police Gazeile de California ofrece en diez episodios la historia
supuestamente verdadera de Murieta, queno era más queun vulgar plagio de la obra
de lUcige. Su historia comenzó a ser adulterada. Se cambia el nombre de Rosita porel
de Carmela, y se hace que los mineros nortemericanos la asesinen después de violarla,
inventando una segunda dama, Clarina. A partir de entonces todas las versiones
presentarán -aunque con nombres distintos- dos amadas en lugar de una. Neruda,
como veremos, toma elementos de ambas versiones y hace que su héroe tenga una
sola amada <como en la versión originaria> pero que sea asesinada.
JI
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Neruda realizó usia exhaustiva labor investigadora sobre la historia de Joaquín Murleta,
protagonista legendario de la ~nicaobra teasra[que escribió. En sus archivos consetVab esta
p~gii,a delSan Francisco Heraid del 30 dc julio delES3, subrayado por él, era <pie se recoge la
noticia dc lacapturadeMuricta bajoel título ‘Capeuray Muerte de Joaquín, el bandido”.
El sus trato mítica 557
Su Identidad se alianza con un nombre nuevo, Teresa, cuyas posibles
motivaciones pueden ser diversas, aunque aeemos que debió pesar el nombre de
Teresita Vázquez, amor platónico de Temuco, la Marisa> inspiradora de los poemas
4,7,8, 11,12, 14 y 17 de Veinie poemas, asf como de ‘“ta canción desesperada”, Terusa
en Memorial de Isla Ne~raM5
La secuela de plagios es un fenómeno dígito de ser tenido en cuenta,
La Identidad de Ricige se diluyó, como su obra origina!, en una cantidad Ingente de
versiones desleales, y el boom editorial fue verdaderamente insólito, convirtiéndoseen
un fenómeno sociológico Importante. En Chile, Roberto Hyenne publica su libro
como traducción del francés y transforma a Muriera en chileno, lo cual será tomado
por Neruda como una creencia personal. Su obra figura en sus dos bibliotecas, y el
afán que mostró por conseguirla de nuevo, después de haberla donado y a pesar de
tratarse de un ejemplar. raro y antiguo, demuestra su clara Inclinación por esa versión.
En México la versión de Hyensie dio lugar a nuevas secuelas, estavez
con un Murleta mexicano, En Espafia se comete un plagio cte segunda grado sobre la
obra de Hyenne con la Impresión, en Barcelona, de El Caballero Chileflo. de un tal
“Profesor Adgar’t La guerra de ediciones no se hizo esperar. En San Francisco,
Charles Howe hizo un drama en cinco actos, que tituló Joaquin Mudelca de oaalo, a
partir de la versión original, y en ella sustituye el nombre de Rosita por el de
“Belloro” «campana de oroj. Posteriormente, C.H. Miller compuso un largo poema
sobre Muriera que se publicó también en Inglaterra, con lo que se extendió la fama
del personaje hacia e! exterior.
Como puede verse, las versiones poéticas y dramáticas de la leyenda
ya eran una realidad antes de que Neruda hiciera su aportación, aunque es
66. E. curioso que las protagosilsias de tas dos grarades historl.s der amor que esalblera Neruda.
$ul~osy mito/e deJ~qwtnMw*ta y La a~wda nwnndM., tengan nombres con mnaIMsc,ndas de Ir,
dos atnores de juventud que protagonizan Vdnt~ poen0 de .me,. Del primero ya se taita indicado
las <Iliadones. En cianato a Roela, de Le apada enw.dU, no puede dejar de evocanas, la
Mariso,aabra de Veinte poemn Rosaura ema Mentad,) de ls/e Mgct. y en la realidad Albertina Ron
Azelcar, amorpasiorael deSantiago deCallo.
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indiscutible la diferencia de calidad de la obra del chileno con respecto a todos estos
apócrifos circunstanciales. Hubo incluso Intentos de autentificar al personar por
parte de dos historiadores, Howe Bancroft y Theodore Hlttell, cuyas historias de
California hansido libros de referencia habitual desde que se publicaranhace más de
cien &ftOSa Ya en el siglo XX, los californianos comenzaron a tomar plena conciencia
de su pasado y volvieron la mirada sobre su propia historia. El Murieta que habla
inventado Ridge se convirtió en una figura romántica de presencia ineludible en esa
historia Inmediata.
El proceso pasó por un momento de calma, para volver a las
versiones piratas con más Intensidad. En 1910, el capitán de polida Thomas S. Duke
publicó un grueso volumen sobre casos criminales en el que lnduyó un capítulo
dedicado a Murieta, donde “aclara” que el verdadero nombre de Rosita era Mariana
Higuera. Se hizo también una novela, A Píaytiaing of ¡he Gods, firmada por Charles
Park, una versión “Carmela-Clarina”, donde se supone que el bandido muere
ahogado en un lago. Posteriormente, una periodista publica una serie sobre Murieta
desde diciembre de 1923 hasta febrero de 1924 en San Francisco. Poco después,
Joseph Gollomb publicó un volumen titulado Master H<ghwaymflefl (‘t.os principales
salteadores de caminos’), e incluye a Murleta entre sus ejemplos. Su innovación
consiste en atribuir aJoaquín una alta capacidad intelectual:
0Even in ator days. whcn he lay by Che campflre in mounta¡n
<astncssos where lais outlaw bands retirad betiteen raids,
Joaquín had Cervantes sod Racine Ver company’Ñ”
La historia editorialy bibliográfica de las secuelas de la obra de Rldge
se harla interminable. En 1932 se publicó una de lasmás importantes, 7/w Robín Hood
cf El Dorado, escrita por Walter Noble Burns. Casi tan pronto como fue publicada la
obra, fue adquirida por Hollywood para ser llevada al cine. Su solución de la
67. ‘Incluso en los últimos días, cuando yacfa junto al luego en las prisas de la montaña, a donde sus
bandas de proscriloa se retiraban entre los asaltos, loaquin tenía a Cervantes y A Racitie corno
compafu(t <Rtdge l962~ XLIII>.
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ambigúedad respecto al nombre de la dama de Murleta consiste en un híbrido: Rosita
Carmen. Las peripecias de los nombres de este personaje debieron llamar la atención
de Neruda porque subrayaesos pasajes en el textode Jackson:
Ira 1933 a Meicíco City publisher broughí out a Vida y flazatlas
(..J of Joaquín Murrleta», spelling time natne wlth Che doubte
“r” and describíng time sub~ect fis time “Pacneso LndWo
Mcxicano~.”
También Neruda jugó con los nombres de los personajes; ademásde
su privilegio de poeta, le dabaaún más derecho a tal actitud la tradición proteica de
lasnominaciones.
Esta ha sido la trayectoria que ha seguido tan curiosa leyenda. John
Rollin Rldge, joven y desafortunado poeta y periodista, condicionado por la violencia
y el deseo de venganza, transmitió a su héroe su propio sentir y escribió su historia
con la esperanza de superar su estrechez económica, Pero murió decepcionado e
Ignorante de la suerte que correría su criatura literaria. Sin embargo, sai héroe lo
Inmortalizarla:
.1-lis eyes flasiming, laIs knife evem rcady br a gdngos ribs, bIs
gallatatty beyond douht. his horsernanshíp superb. arad Ns alm
unerring, Mtíríeta itilí ride dowta time yeats as Calliornias great
goId-r’ssí, legerad. 1-lis caltie thievery forgolteta, lais brutal
ra,urders (II, si fact, be ever cot,,raitted tlaem> conveaiently
ignored, Murleta rernaina time perfect gold-rush naanítestatlon of
mamas comptiísion to construct a lacro out of time best nialerlals
68, En 1933 un editor de ciudad de MéxIco publicó una Vida y U¡taA 1..) de Joaquín 1,iurrietr,
escribiendo el nombre con doble “r<> y describle,tdo cl lema como el ifr~~¡~ Rectdidé Maicancf’
<Ibid.: XLVIII).
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available, because TIar 1-loro isa creature tren neod.”
Así pues, la cuna de nuestra leyenda está en la California de mitad
del sigío pasado, en plena época de la fiebre del oro, y su autor es un admirable
personaje digno de ser él mismo protagonista de una historia apasionante Su obra
fue conocida por Pablo Neruda, quien, lógicamente, se permitió disponer de unos
materiales que ya tenían una naturaleza popular y configurarlos desde su personal
perspectiva.
Pero el hecho de que haya Indagado en la obra de Ridge y sus
principales secuelas según los textos de Roberto Hernández (a saber, las obras de
Roberto Hyenne y de Ireneo Paz), todos ellos presentes en su biblioteca personal, nos
proporciona un interesante material para la investigación del proceso genésico que
produjo como fruto el espléndido Fulgor y muerte deJoaquín Murlela. A su seguimiento
nos dedicamos a contInuación.
La obra fundacional de John Rollin Ridge:
Tite L<fe andáda’en(ures oflooquin Murieta (1854)
Aunque esta importante novela ya nos ha ocupado durante algunas
páginas, se hace necesario revisar la estructuración de sus contenidos afin de poderla
cotejar con el texto nerudiano y establecer sus paralelismos y divergencias
Como se ha dicho, el hilo conductor de la historia es el sentimiento de
venganza del protagonista, al que Ridge inculcó su propio rencor por el asesinato
polflico de su padre ante los ojos de su esposa e hijos La protesta indirecta por la
69. ‘Con sus ojos brIllantes, su cuchillo sIempre preparado para las costillas de un gringo, su galantería
lejos de toda duda, su soberbio modo de montar a caballo, su puntería infalIble, Mutieta cabalgará
por los años como la gran leyenda dc 1. liebre del oto ea CalIfornia. OlvIdado su robo de ganado.y
una vez ignorados convenIentemente sus crimenes brutales (sí, de hecho, alguna vez los cometió),
Murleta pernianece corno It manifestación perfecta deIs fiebre del oro y del Impulso del hombre
para corastrajir ura héroe a partIr de los mejores materiales disponibles, porque el Héroe es tina
criatura que los hombres necesitan’ <Ridge, 1962:XLIX).
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opresión racista y la xenofobia será compartida por el Murleta de Ricige y el de
Neruda, aunque este último parece mostrar una lectura menos localizada de esa
actitud. Efectivamente, lo que pudo ser el rechazo y la represión de los
latinoamericanos por los estadounidenses en la época del oro se puede trasladar al
afto 1967 -en quese publicó Joaquín Murieia- y a la escalada de violencia lmplfcita de
los Estados Unidos para defender su feudo en los paises del sur. Esa actitud
culminarla con la flnandacién del golpede Estado queen 1973 quebró la democracia
chilena, hecho ya denunciado por el poeta en otra obramucho más airada y violenta.
Incitación al nixonicidio y alabanza de la revolución chilena. Con esto queremos decir que
el Murieta de Neruda ofrece una lectura de ciltica social bastante más pronandada y
consciente queel de Rldge,
La historia del autor norteamericano comienza por aclarar que
“Joaquín Murieta was a Mexican, bern ira the province of Sonora of respectabie
parents and educated in the schools of Mexlco”~. La Infancia del héroe, sil tema
recogido por Neruda, es también destacado porRldge
Recordemos que l’Jeruda en su transposición hace una reducción de
la materia originiria y la estructura en seis cuadros, cada uno de los cuales recose
una unidad temática:
1, Infancia del héroe.
II AmoraTeresa.
111. Matanzas de chilenos.
TV. Asesinato de Teresa.
V. Asalto a la diligencia (fulgor de Murleta y prueba del héroe>.
VI. Muerte de Murleta por amor Eternizaclón del héroe, Inmortalizado por la
poesía.
70. loaquln Murteta era si-cexicsno, nacIdo oca la provinda de Sonora de respetables padres y educado
en las escuelas de Mtdco’ (Rídge. 1962:fi).
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Murieta es retratado como hombre bien parecido, de grandes ojos
negros, cabello largo y voz llena de generosas resonancias. Su amada, también
mexicana, lo acompaña en su aventura del oro. El racismo será el deus.ex-nUZC/Iina que
provoque el desencadenamiento de la acción, Murieta es Insultado e injuriado y su
amada vejada y violada ante sus ojosTras tres intentos de vivir honradamente, SC
entrega al juego, motivo que también recogerá someramente Neruda. El fatum cruel
se rebela contra Murieta, y es un motivo que comparten las obras de Ridge y Neruda:
“1-fis sky seemed clear andhis prospects bright, but Pate was weaving her mysterious
web aroundhini.” ‘¾
El segundoatentado del destino contra Murieta es el ahorcamiento de
su hermano, acusado de un crimen no cometido: robar caballos El motivo de la
venganza va creciendo más y más: “He had contracted a habed to the whole
American yace” “. Así pues, destino y sed de venganza se conjugan en lasdos obras
que estudiamos.
Entre los hombres de Murleta se encuentra Manuel García, -rhree-
Fingered Jcack, el Tresdedos de la obra de Neruda, que debe su nombre al haberperdido
un dedo en una pelea con norteamericanos en la guerra mexicana. Es cruel y
sanguinario: a sus enemigos los ata, les lanza puÑíes, lescorta la lengua y les saca los
ojos con su cuchillo, para después dejarlos morir- Esa faceta no será recogida por
Neruda. Otro personaje que Neruda acepta es el de Reyes Feliz, un jovende dieciséis
aftos, gran lector y de espíritu romántico, que desea desafiar las leyes de la sociedad.
Es el hermano de la dama de Joaquín, y en Neruda presenta variantes. Otros
miembros de la banda, comoJoaquín Valenzuela y Pedro González, no son recogidos
porNeruda, quienhace unareducción drásticade los personajes.
71. Su dele parecía daro y sus perspectivas brillantes, pero el Destino estaba tejiendo su misteriosa
tela dea,a5a en lomoa&(Ridge,1962: 12).
72. ‘Habla cosatraldo odiocotatra toda la raza norteamericana’ <Ibid.: 14).
El sustrato mitico 503
El mito del bandido noble se fomenta: “It was a rule wlth thesn to
injure no man who ever extended thern a favout’ “. Hayque anotar también que
Rldge intercala poemas de su propia factura en la novela; Neruda seguirá su ejemplo.
La dama de Murieta, Isis misE ress o ¡ove mate -no es su esposa en la
novela de Ricige-, lo sigue en sus SanItas de venganza por recuperar lo que los
americanos le han robado. La revenge será el motivo conductor siempre. El nombre
de la dama aparece por primera vez en la página 53 de la edición que utilizamos:
Rosita. Los de las secuelas - Cannela (en la primera versión, cuñada de Rosita>,
Clarina, Belloro, Mariana, Rosita Carmen, Clarita, flosalla- darían buena excusa a
Neruda para proponer su propia versión: Teresa.
La naturaleza de Joaquín comobandido generoso es una recreación
nerudiana, Ricige lo presenta con cierta simpatía pero no lo Justifica. Sus defensas del
débil no son más que excepciones.
El actante queprovoca el desenlace de la novelano aparece era la obra
de Neruda: se trata del Capitán HarryLeve, cuya presenciahabría restado heroicidad
al glorioso final que Neruda Inventa para su héroe. En el relato de Ricige, Harry lave,
el hombre que consiguevence a Murieta, es un ser superior, antagonista equiparable
al héroe. Murleta tiene un aura mítica y nadie antes queLove consigue aprehenderlo.
Se pasea disfrazado por los más diversos lugares, haciendo siempre gala de su
valentía y provocando la Ira de sus perseguidores. Unhado misterioso lo protege y su
supervivencia parece un milagro entre tantos peligros; “It was perfedly sublime to
see such super-human daring and recklessness” ‘~. No recoge Neruda curiosos
episodios como aquel en que Murleta disfrazado se hace pasar por Samuel
Harrington, mercader rico, y defiende y libera de la cárcel, con su testimonio, a uno
de sus hombres.
71 ‘tenía:, corno regla no dañar a ningalta honabre que alguna vales laub4erá hecho un favor’ <¡Mr.
1962:19).
74. ‘Era completamente sublime veresa osadía y temeridad sobrehumanas’ tRldge. 1962; 87>.
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Neruda elimina esa picaresca de su obra, quizá para preservar el halo
rnftico y trágico del héroe, Lo cómico lo reserva para los deuteragonistas. Tampoco
recoge el racismo de los hispanos hacia los chinos, a los que consideran inferiores, y
quees equiparableen crueldad al de los norteamericanos hacia los hispanos:
flae miserableChinamen vere naostly the sufferers, ami thoy lay
along Ihe hlghways lUce so rnany shecp with timeir throat oit by
time wolves It was a politic stroke ita Rete to kill Chlnanuta 1
prelcrence lo americatas, br no one cared (or so alíen a clan,
and time>’ vete leIt to shift lar themselves. ~
En un episodio no aprovechado por Neruda, en que Murleta
demuestra ser un caballero al liberar a una dama raptada por uno de sus hombres,
vemos que se repite el motivo recurrente de la naturaleza nobledel personaje,que fue
- truncada porculpa de otros. Su arrojo lo convierte en el amo de California, con una
densa red de espionaje y bandidaje.
El Capitán Harry Leve es autorizado para organizar la captura de
Murieta y exterminarsu banda. La verosimilitud histórica es siempre respetada El 5
de julio de 1853 Leve inicia su empresa. El clímax de la novela se da cuando Leve
torna por sorpresa a Murieta. A pesar del peligro, Murieta no muestra ningún signo
de temor, Ordena huir asus hombres y él mismo monta su caballo e intenta escapar
con la velocidad del viento, pero la bestia cae herida. Intenta huir a pie pero le
alcanzan las balas. Cuando la tercera hiere su cuerpo, se vuelve y exclama: “lion’t
shoot any more -tite work is done’ “. Tresdedos es alcanzado por nueve balas, y
finalmente Love lo elimina con su última bala, disparándole en la cabeza.
15. ‘Los mIserables ~5alnoseran las principales victimas, y yacían a lo largo de los caminos como ura
rnontdt, de ovejas degolladas por los lobos. Era un golpe político en Reis matar chinos antes que
americanos. porque nadie se p.eoca~puba por una dan tan ajena, y eran abandonados para que se
defendieran porsi mismos’ <Ibid.: 97).
76. tjo dIspares’ más - el trabajo ha ternaloado’ tRidge, 1962:133).
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El Capitánhace que la cabeza de Mw-jeja sea cortada y preservada en
alcohol. A Three-tlragered Jack se le corta la terribley conocida mano, pues su caben
está destrozada e irreconocible. Se añaden detalles macabros acerca del crecimiento
del bigote delbandido y de lasuñas de Tresdedos, lo cual Impresiona profundamente
a las multitudes que acuden a verlo, ignorantes del hecho de que cabello y uñas
prosigan su crecimiento tras la muerte. La última referencia es pai-a Rosita, que
vuelve a Sonora con sus padres, y el final es moralizador: ella habría sido felIz si
nadie hubiera desviadoel camino de su amado.
Podemos concluir que en lo sustancial el texto nerudíanose sustenta
en su hipotexio de 1854. Murleta es un hispano queacude aCalifornia a hacer fortuna
y es víctima del racismo de los norteamericanos. Neruda hace un use fraslalido,
comose ha dicho, de esa rivalidad, vigente, pormotivos diferentes, en el momento de
la escritura de su Miniata, de modo que la historia singular se hace metáfora de una
situación extraliterarla concreta. La nobleza innata del héroe, la lealtad hacia su
amada, sus múltiples proezas hasta su muerte, son el eje temático central de ambas
obras. Lasvariantes se sustentan en tres puntos fundamentales:
• la nacionalidad del protagonista, mexicano para Ricige, chileno para Neruda, y
sus proezas, menos heroicasy más profusas en el texto de Rldge.
• el nombre de la amada (Rosita y Teresa respectivamente> y su suerte, trágica en
el caso del texto nerudiano, dondemuere asesinada-
• la muerte del héroe es más realista en Ricige; Nerucia la eleva a categoría de
mito, haciendo una recreación muy literaria, comoveremos-
El capitán Harry Lave, rcspoitsable de la captura de Neruda esa la historia real y deuteragorlístt
de Murieta era la primera novela que sobre el tema se escribió, es el gran ausente de Falgor Y
muene de Joaquín Mudna. La tlusrraci.Sn penenece a la edición que Neruda utilizó de la
novela de John RIdge, dc 1962 <FundacIón Neruda).
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Pero será Interesante también hacer un acercamiento a otros dos
textos también manejados porel poeta, los más destacados en la secuela literaria det
tema Murieta,
Las versIones de Roberto I{yenne y de Ireneo Paz
Figura en la segunda biblioteca de Neruda una séptima edidón de la
obra de Roberto Hyenne que lleva por 1<Italo El bandido chileno Joaquín Muifria en
CalIfornia, y que ya existía en su primera biblioteca, lo cual muestra, coana se ha
comentado, el gran Interés de Neruda pos- el tema. Sabemos, en cualquier caso, que
gustaba mucho de las novelas de aventuras y que ya en su juvertiud escribió un texto
en prosa, hoy bastante olvidado, E/ habitante y su esperanza, cuyo protagonista ~
también un fuera de la leyque vive tarta historia de amor y bandoleros.
La versión de Hyenne interesaa Neruda en cuanto asimila a Muzieta
a la nacionalidad chilena, aunque su fono es moralizante acerca de la actitud del
bandido, hacia el que adopta una postura paternalIsta. Nótense también las
peculiaridades y variantes de la ortografía chilena, queen cierto monierno histórico se
dístanció de la norma central y querespetamos en la transcripción:
SindudaJoaqtsin, noei, como todas las Jentesdesu especie.mas
que un asesino, un ladro:,, un bare de partid.; pero, por lo
menos, es anenesíer reconocerle su Iratrepídez, que alguna vea lo
llevabaahacertenwrarlo,su nalairaleza Jenorosa en el fondol.)
los motivos que le arraitraron a am,ane contra la sociedad en
medIo de la cual vivía. »
El héroe es Justificado y exaltado con actitud nacionalista: ‘loaquln
Murieta, por su parte, no se encontró tampoco libre de las hostilidades. Su cualidad
17 Hyewne,1892:4.
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de chileno le señalaba particularmente al furor de los yankees, i no se decidió a entrar
en esa guerra Incesante sino después de habersido atacado por ellos en lo que le era
más caro””, Así reza la “Introducción” a la historia.
Acto seguido comienza el relato conla Infancia delhéroe, comoen los
casos comentados de Ricige y Neruda. La primera premisa es tajante: “Joaquin vid la
luz en Santiago” “, Es un joven apacible y noble pero dispuesto a las aventuras.
Decide Ir a California en busca de su hermano Carlos, que ya hacía tiempo que
explotaba allí con éxito sus minas de oro. Hace escala antes en México, y era el puerto
de Sonora visita a una familia a la que lleva recomendación y conoce en su seno a
“una hermása niña mejicana, llamada Carmela Félix” 99, de la que se enamora el
joven Murleta, que es descrito como chileno prototipíco, con poncho y cuchillo al
cinto, de ojos negros y pobladas cejas. El fatum, motivo recurrente en las obras de
Rldge y Neruda, ya hace su aparición desde esta descripción del héroe: “Era
propiamente una de aquellas naturalezas destinadas a lo grande, que en la senda del
bien estaba llamado a ser héroe, i en la del crimen un bandido temible, sanguinario
atroz” “.
Joaquin y Carmela se casan en breve tiempo. El casamiento se repite
en Neruda pero no existe en el relato originario; puede tratarse de una justificación
moralizante, anuestro modo de ver.
En territorio norteamericano, Murieta es víctima de la primera
injusticia, al ver que su hermano es ahorcadoen la rama de un árbol acusado de un
robo de caballos por dos americanos llegados de San Francisco que decían ser dueños
de esos animales, El texto es paralelo al de RUge aquí, y aparece ya el motivo de la
sed de venganza que invade al héroe, Ieít-motir, repetido. La crítica implícita al
racismo es constante:
78. Hyenne, 1892: 4.
79. Ibid.: 5.
ea Ibid. &
St Ibid: lo.
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El país estaba entonces alitado por un 8ran railmero do
Individuos sin (el sIn el, que, enorgnlteciéndosecoia el nombre
de americanos, miraban de reojo a los mejicanos 1 a los chite,aos,
no viendo en todos ellos masque una raza conquIstada~
El héroe recibe por parte de Hyenne un tratamiento épico; es un
“bravo chileno” “ y al verse acosado por los americanos que quieren arrebatarle su
concesión aurífera, escuda a su añaada con su. cuerpo y desenvaina el puñal
heroicamente coma única defensa”fll amante 1 valiente Joaquín”, “el puñal chileno””
son expresiones que Inciden en el comentado nacionalismo. Joaquín es reducido a
golpes y pierde el sentido; Carmela se enfrenta sola alos agresoresyankees, pero
herida en la frente e inundado su bello rostro con su puwuri¶aa
sangre, desfallecIó 1 cayó moribunda al lado de su an,ado
Joaquín. No satisfecho, los yanlcees con el homicidIo, quisIeron
unir la vorgllenza al rastitrio. Así murió, vtctima del mis
espantoso de los crímenes, la bella 1 laerólca Carn,elaM
Nos parece importante este pasaje porque en él se constata la
presenciade una variante sobre el texto original que Neruda heredará. En el texto de
Rldge, la amada es ultrajada pero vive; en el de Hyenne, se aniplilica el tono trágico
con la muerte. Neruda, en Barcarola, presenta sólo la muerte <siempre según la versión
de Hyenne) y en el drama posterior añade la nota de la violación. Por otra parte,
mientras en RUgeel bandido es testigo impotente de la vejación, Hyenne le añade un
estado de Inconsciencia que justifica su no intervención en defensa de la amada;
Neruda aumenta el tono trágico al situar a Murieta fuera del escenario del crimen.
Así, la traición se pronuncia porque Joaquín, cuando llega, encuentra ya los hechos
82. Hyenne, 1892:14.
84. lbid.r 17.
85. ibId.: 17.
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consumados. Tenemos ya, por tanto, el segundo motivo de rencor y Venganza El
tercero de los motivos de Itidge, la vejación pública de Murieta, no está en Hyenne ni
en Neruda, que eliminan esos datos reductores del heroísmo del personaje. Como
vemos, los tres textos se enlazan aeando un complejo mosaico de posibilidades en el
juego deja intertextualldad,
El Murieta de l-Iyenne, como el originario, se entrega al juego y
comienza su perdición moral. Su amigo Valenzuela es azotado y ahorcado
injustamente <motivo ausente en Rldge, que parece sustituir al de la vejación pública
de Murieta) y se constituye el tercer motivo de la venganza.
las barreras del honor perdieron todo su poder para su
corazón ulcerado: Afro ¡uramenlo de ‘so vivir mas que pire Li
venganza dude ese díz para adelante, i de ‘so dejar en SU Cansino ~
solo lugarsin regatEo can sangre.
Consideramos este pasaje, ausente en Ridge, más realista, como
probable hipotexto del juramento que el Murieta de Neruda hace sobre el motivo
anterior, la muerte de Teresa:
- cerrando los ojos de
aquella que Iue su rosal y su estrella
¡vol esl,an~do motor y morir persiguIendo al
injusto, protegiendo al caldo,
y esasE como nace un bandido que ola mor y el
honor condujeron un dia
a encontrarel dolor y perder la alegrEs y perder
mucho mAs todavía
a jugar, a morir. combatiendo y vengando una herida
86. Hye,ane, 1892:19.
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ydejarsobre elpolvo detoro perdido sut’idaysi¿
sangre ven idas, ‘
El demonio de la venganza se apodera de Joaquín, que se convierte
en bandido antes de cumplir los veinte años. Se alistan junto a él Juan Tresdedos
(Manuel Garda> -hombre sanguinario, comoen la versión de Ricige- y Reinaldo Félix,
cuñado de Murleta, que también arde en deseos de venganza. Otros seguidores son
PedroGonzález, Luis Guerra, Juan Ardozo y Joaquín Valenzuela. Vemos queNeruda
sólo recoge a Tresdedos y Reyes. El primero tiene un halo legendarioaunqueNeruda
no refleja su atracción por la sangre y el alnwn, sino que lo convierte en mero
deuteragonista, camarada y ami go de Murleta. Hyenne en cambio repite el pasaje de
Rldge que ejempílficara la fama de Tresdedos como sanguinario:
el fué el que <~.) sorprendió en 1848 a dos arraerlcaraos en el
camino entre Sonora 1 Bodega, los despojé de sus vestidos, i
calando estuvieron desnudos, los tosluré hasta que esshalaron et
alma, llenándolos de puñaIadas~ cortándoles la lengua,
arrancéndotes los ojos 1 arrojirdolos, por (ha, en medio de las
llamas, en donde se consumieron sta. carnes palpilantes.”
Joaquín se enamora nuevamente; ¡-Iyentae recurre al núcleo temático
amoroso, siempre atractivo en la anécdota, creando una nueva amada, de modo que,
como Ridge, cuenta con ese personaje femenino hasta el final del relato. Será además
la amante y no la esposadel bandido, como en Rldge. Esta vez se trata de Clarina, que
se enamora ciegamentedel héroe y lo sigue en sus peligros. Tres chilenas valerosas
comparadas con amazonas -obsérvese siempre la exaltación nacionalista- se unen al
grupo de hombres, disfrazadas corno tales. A partir de aquí el relato es casi paralelo
al original, aunque Neruda aplicó una drástica reducción, eliminando hechos y
personajes que habrían favorecido lo épico pero habrían distraído del núcleo central
81. Nerasda, 1973 <DCL): 135-6.
88 Hyenne, 1892: 22.
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(la historia de Murieta y Teresa) y habrían eliminado la tensión poética. Recuérdese
que la primera versión de la historia es un conjunto de poemas relativamente breve
en relación con el original.
La exaltación chilenista se continúa en el relato de l-lyenne, creando
diferencias con el hipotexto de Rldge. Así, por ejemplo, se exalta continuamente el
cuchillo como arma heroica frenteal revólver norteamericano: ‘la muerte de cuchillo
es la única que puede Imputarse aun brazo fuerte, porque es la única que se consuma
con su fuerza 1 su impulso.” al
U vida de los forajidos de Murieta se reduce a saquear y matar,
divertirse e invertir en el juego. No vemos el heroísmo del texto nerudiano. La
venganza explica la actitud criminal y sangrientade Murieta perono le da un carácter
positivo. Como en el texto de Ridge, la amada hace las funciones de voz de la
candencia, y Joaquín le promete volver a la patria mexicana tras acabar su venganza
y recuperar la riqueza que le han arrebatado. Esos pasajes amorosos y moralizantes
constituyen los episodios distensos del relato, que alternan con las correrías y
fechorías de los bandidos.
Los cantos y poemas que configuran intercalaciones en la historia
serán comunes a Ridge, Hyenne y Neruda, contribuyendo en Hyenne a la exaltación
nacionalista mencionada:
Mi pueblo esel Talas valiente,
Claile es la tierra más bella.
1 una esplendorosa estrella
Fulgura sobre su (renteY
89. Iiyenne. 1892:70.
90. Ibid.: 114.
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Finalmente, el texto de I-{yenne recoge el episodio de Harry Lave,
valiente capitán que consigue herir el caballo de Murleta y acribillar a éste en su
huida a pie. Como en Rldge, Murleta consigue exclamar una última frase: “-OS habéIs
apoderado de ml por sorpresa, les dijo; pero no importal muero contentoestol
bastante vengadol” ~‘. La justificación moral es la finalidadde sus últimas palabras:
-‘Cannola miaL.Ia última palabraque pronuncIan mIs lAbiosos
para tu - - yo no había na¿ido para el cdnaen: pero los villanos
asesinatoscometidosenvuestro Lacansuol en tímisana porosos
malditos yanlcees. cambiaron ini sfr en otro s¿t .,.f sobre
vuestro cadáver anegado en sangre, que yada tendido a mis
piés, juré vengarte, .1... tevengtaél.i ~
El relato tiene un cierre épico y moralizante. Las acciones de
bandidaje son justificadas por el honorable derecho a la venganza de un hombre
ultrajado, e Igualmente el nombre de Chile es dejado bien alto en una actitud de
exaltación nacionalista y de xenofobia hacia el norteamericano. El capitán Lave, a su
vez, es tratado positivamente: de otro modo no habría tenido la categorfa suficiente
para matar a Murieta, en ese contexto literario.
El final de la historia de Hyenne, grotesco, es rechazado por Neruda.
Roberto Hyenne Inventa un final bastante envilecedor de la figura mítica de Murieta:
su cabeza es vendida por el Sheriff Harrison en un remate, tras el quiebre económico
de la persona que hacía el negocio de exhibirla en público cobrando la entrada a un
peso. En la subasta se vende la cabeza por sesenta y tres pesos, y trae mala forluna a
sus posesores. El Sheriff que la puso en venta se sufrida, y el comprador se mata
accidentalmente mientras prepara una pistola cargada. Finaliza así esta historia
novelada, con pretensión de historicidad.
91. IbId.: 169.
92. IbId.: 170.
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No podemos concluir el análisis de los hipotextos de ¡casquín Muriela
si hacer alusión a la versión de Ireneo Faz, ya que nos consta, por su presenciaen la
biblioteca de Neruda, que éste la conoció. Sin embargo, la base fundamental del relato
ries-udiano ya se ha constatado en los dos textos antes analizados.
Ireneo Paz, en Lije asid Adveniures of ¡he Ce¡ebrated Bandit Joaquín
Murrieta. His ExpidEs in tire Siete of California ,presenta ya desde el titulo dos aspectos
diferentes al modelo nerudiano, el nombre (Murr¡eta) y la nacionalidad del héroe
(mexicana), la amada de Murieta será Carmen Félix (cf. Carmela Félix en Hyenne), e
igualmente será ultrajada y asesinada por los norteamericanos, que previamente han
dejado a Murieta inconsciente El héroe inicia su venganza. La nueva esposa del
bandido será Clarita (cf. Clarina, amante en Hyenne>, ~‘ las aventuras se suceden
paralelas a la historia del autor francés. En el capítulo XXV se produce la muerte de
¡o4qufn y jackTresdedos a manos de Harry Lave; se repiten las últimas palabras de
Joaquín. aunque con menor tono romántico con respecto al texto de Hyenne:
“Vota laave takcn me by surprlse’. be said, “ but it does not
niatter; 1 die contented; i have airead>’ avenged myself
enough~
En el capitulo XXVI se relata la historia de la cabeza de Joaquín, su
exhibición pública y la recompensa de Lave. Igualmente, la cabeza del bandido es
comercializada; el precio de la entrada, ahora, será de un dólar.
93. Paz, N25: 167. “‘Me habéis tornado por sorpresa’, dijo. ‘poro no Importa; muero contento; ya nao
he vengado su(iclentemenle”.
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En la saga Murieta destaca la obra de Roberto Hyenrac, muy apreciada por Neruda. quien, tras
donaría con su primen biblioteca. la volvid a adquirir para la segunda, reunida a partir de
954. La edicidn data dc 1892 y suponemos que el ¡n¿erds que para el poela ofrecía<sri ea que
chilenlw al bandido, mexicano segdn la historia. Obs¿rvcse el titulo: El bandido chileno
Joaquín Murleta en Californio. Es curioso ambida ti retarle de prensa que guardaba en su
interior, sin fecha, sobre una represeníacidn de la -‘ zarztada Joaquín Muriera, del conocido
Ornar nócionol señor Mateo Mordaez - Las secuelas liíerarias de la leyenda no conocieron
limites <Fundación Neruda).
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Un hipotexto no literario: la obra de Roberto Hernández
También profusamente anotada en los apartados relativos a la fiebre
del oro en California y a Murieta, se encuentra en la biblioteca de la Chascona una obra
muy interesante para nuestro análisis, Los chilenos en San Francisco de California, de
Roberto Hernández, cuyo subtitulo reza: “Recuerdos históricos de la emigración por
los descubrimientos del oro, iniciada en 1848” -
De nuevo llamamos la atención sobre la escasez de textos anotados
por Neruda en su biblioteca, lo cual revaloriza el hecho de que el texto de Hernández
tenga diversas llamadas de atención sobre algunos fragmentos. Uno de ellos será
utilizado porNeruda para cerrar su edición de Fulgor y muertede Joaquín Murieta, bajo
el tttulo “Chilenos en California”. Cabe destacar en ese texto la confirmadón del
principal argumento de la actitud de Murleta: el racismo norteamericano y sus
crueles consecuencias para los chilenos. Igualmente, vemos que la nominación de los
norteamericanos como galgos <greyhousidas> ~ no es creación literaria sino realidad
histórica. Por último, se confirma como verdadera la noticia que Neruda recoge en su
obrasobre una “Horrible carnicería! ¡17 chilenos y 3 mexicanos muertos!” “ aunque
hay que llamar la atención sobre el hecho de que la noticia, aparecida en El Eco del
Pacifico, corresponde al 19 de abril de 1856, y Joaquín había muerto en 1853. SIn
embargo, el hecho llama profundamente la atención de Neruda y no renuncia a su
transcripción a pesar del anacronismo, en el cuadro tercero de su recreación
dramática:
JINETE: Saben la noticia?
TRESDEDOS Qué notIcia?
JINFIE: Mataron a diecisiete!
REVESs Yamlquen,eimporta?
JiNETEs Eran chilenos!
94. Cf. “Yavieneelgalgoteruible/a matarni5osn,orenos’,Neruda, 19731JQM):231.
95. 1-lernAndez 1930:297
SI susttato mítIca 577
cHILENOS: Claupollal
JINETE: Yatresmexlcanosl”
Llamaremos la atención sobre otros fragmentos subrayados por el
poeta chileno:
• en las páginas 184-186 y 267-270 se hace referencia a la figura de Mw-lela,
sobre la que un autor francés, Roberto Hyenne, escribió un opúsculo. Se
hace un resumen de la obra de ese autor, defensor de la chitetaldad de
Murieta Como puede verse, la obra de Hyenne es también de referencia
obligada.
• en las páginas 270-273 se alude al personaje Reyes, compaflero de Murleta,
único que recoge Neruda junto con Tresdedos. La posible causa puede ser
sentimental: comparte el apellido con el poeta chileno, cvyo nombre
verdadero era Neftalí Reyes. John E. Reyes llegó aSan Francisco en 1849 y
se sumó en un momento dado a la banda de Murleta, pero al tiempo la
abandonó; “la causade esta determinación fueron sus disgustos con Murleta
a consecuencia del carácter feroz y sanguinario de éste” ‘. Destaca
Hernández el carácter generoso y valiente de Reyes, quien, tras el decreto de
emancipaciónproclamado porLincoln,
- - con un valor entonces muy nro 1..> sin detenerse en elpeligro
que envolvía para lIla einandpacMra de éstos en un Estado que
se oponfa tenazmente a ella, sao sólo declaró a todos libres sino
que los asirá a su costa y al (rente de ellos se presenió al general
del ejárdto unionista a ofrecer su valiosO coratingelate.”
96. Neruda, 1973 QQM>: 221.
97. HernándeZ 19304,271.
98. Ibid.: 272.
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De la obra de Roberlo llemiradez Los chilenos en San Francisco de California (1930> tomó
Neruda citas textuales pan su obra jean-al, relativas a la captura de chilenos y mexicanos, que
se encuentran aquí subrayadas de su puño y letra.
— ~- - nca-~—--- -
-- En C&llforsala ,,, habla ninguna necesidad, a lo ueparece de una protección análoga El Eco del Pa¿lfiW
co pubhcaba una carta de un chileno, fechada en J
mestmvn él 19 de Abril de 1856. con este encabez U
mIento - 13
Horrible earnicérlal—l7 chilenos y 3 mexlcan 3muertos’ En nuestros números anteriores hemos
munícado a nuestros lectores la funesta noticia de tos ale- 1
votos asesinatos perpetrados en la persona de Chilenos ‘
-por la plebe desanfrenada do Courtelvilie. La noticia la ji
tonasmos de un diario americano de Ehasta; que retIrad ¡ 4
el hecho no sin cierta preteásión de vindicar esos - ho—l
rs osados crímenes, o por lo menos manifestando una fria/
Indlferenesa respecto a aquellos prdcedlsalietatos, dignos 1
‘dio de la más inaudita barbarie - - -
Un chileno respetable de Jamestown. nos escribe
-‘en facha 19 de Abril. sefialándonos el origen de aque-, -
-.líos asesinatos y dándonos más detalles 2’
- En la noche del 15 de Abril un chileno habta dado
muerte a un loafer llamado Cónle>’, que había preten-
dido hacerle, linchar, ayudando, además, para que ahor-
-careza a otro chileno - El claileno habla rqclsmnsdo al al
caldo y el alcalde le contestó que él nada podía hacer, de
dardo resulta la muerte do Conle>’, escapando él agre
• ser. -
“Al día sigule,ite—dlce la carta—no salIeron en su
persecuclósa, sino que se reunieron como treinta o co
Y zerta loalers para perseguir a infelices que no habían
• - tenido parto ni- aún sabían de tal acontecinalento. Por
-primera providencia so fueron a la tienda de campo de
unos chilenos que estaban como a una milta do la pobla -
cián y tonaron cuatro que vivían luidos: y con pre-
texto qu el alcalde los necesitaba tora una declaración,
los condogerosa a un lodo del camino y los hicieron br-.
marso para asesinarlos: uno de ellos llamado Ovalle les
preguntó cuál era el motivo para matarlo; que al él era
criminal lo llevasen donde cl juez y ollí lo jttzgasen; en- -
tamices se convinieron los do la partida y resolviesón per-
denarIo pero que se dejase vendar la vista para que no
ales. morir a sus compañeros. El les dijo que no se de2> Ii
~p-. jaba vendar la vista: que si querían asesisaart~ te tira- .1
Seta así Dicho ésto lo tomaron dos de estos antropófagos J
a- río llevaron como media cuadro distanto, y en ase nao-
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Como puede verse, el personaje es Investido de naturaleza heroica, lo
cual nos da un argumento valioso, junto con su nacionalidad chilena y su afinidad
conNeruda, para explicar queéste lo escogiera para su versión.
Finalmente llama la atención que Hernández, como historiadorcon
pretensión de objetividad, reproduzca también las opiniones contrarias, en este caso
de Ricardo Donoso, quien, en El mercurio del 16 de noviembre de 1930, afirma haber
hecho una prolija investigación bibliográfica que le permite aseverar lo slguíentet
• Murieta es mexicano, según la obra de Rldge.
• Robert Hyenne se basa en ese antecedente y publica en París en 1862 su libro
Un bandil califorasten, ¡cequias Muriela. posteriormente, al traducirse al español,
alguien cambió su nacionalidad a chilena. Las catorce ediciones de la obrita
existentes en nuestra lengua provOcaron que
la nacionalidad chilena del salteador pase poco meno.
que como articulo de fe, y aun no <alta quien sostenga
haber vislo exhibirse en San Francisco de California su
caben adornada del correspondiente letrero; ‘caben
del bandido chileno Joaquín Muriett.
Como puede verse, ese autor pretende liberar a la nación chilena
de un personaje que considera negativo e Infamante. Nombra exactamente las tres
versiones manejadas por Neruda, y habla de la originariedad de Eldge, la versión
chilena de Hyenne, como se ha visto, y su servilplagio por Ireneo Faz, quecambia la
nacionalidad a mexicana de nuevo. Consídeflffio5, por tanto, que Neruda se gujó
bastante por las coordenadas establecidas en este libro. Herníndez, por su parte,
niega la veracidad de Donoso y defiende finalmente la nadonahdad chilena de
Murieta.
99. HenaAndez 1930:11,373.
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Fulgory muerte dejoaquu’n Muriega: la reescritura de la leyenda
Llegamos finalmente a los textos de Neruda sobre el legendario y
controvertido Joaquín Murleta. El poeta chileno muestra esa recepción productiva de
que hablaba Maria Moog-Crúnewald, o la creative misreading de Harold Bloom, y
realiza una libre transposición de los sustratos que hasta aquí hemos comentado, por
medio de lo que Genette, segúnvetamosen el primer capítulo, llama tralISfliOdtlIii4WióIf
o transformación que incluye un cambio de género. El proceso será doble, ya que
primero se transforma lo narrativo en lírica (fenómeno que no nombra Genette> y
posteriormente se realizauna dramatización, en términos del referido crítico francés.
Sobre la génesis de su Muriela habla Neruda en los textos
autobiográficos de Para nacer he nacido. “se trata de una historia romántica y de
brillante color, aunque todo termina en el oscuro color del luto”, comentalW. En su
opinión, los chilenos llegaron antes que los norteamericanos al sitio del oro, en busca
de fortuna. Allí llegó también procedente de Valparaíso Joaquín Murieta. Encontró
oro, se casó y fue víctima de un sino trágico que transformé su vida. Como se ha
comentado, Neruda hace una traslación al presente quevive:
Sin duda, allí nació la idea dol Ku Klu,e Klan. Porque el mismo
íresaitico racIsmo que los distingue hasta hoy tenían aquellos
primeros cn,zados yanquis que querían limpiar California de
latinoamericanos y también, lógicamente, meter mano en sus
hallazgos. En una de estas razzias fue asesinada la mujer do
Joaquín Muricta. ‘~
Neruda hace su interpretación personal de Murieta como bandido
generoso quea la vez que venga a su amada roba al ricopara dar al pobre, conlo que
lo dota de conciencia social, Finalmente reivindica su nacionalidad y explica el
1W. Neruda, 1978 CPNN>: 552.
101. Ibid.: 153.
u
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atractivo quepara él tiene la historia:
Sai sitio de nacimiento se lo dísputasa México y Chile, aunque yo
lo doy por chIleno. En la niebla de la leyenda fabulosa los
ar3tirs,ontos van y vienen, pero Muriela fue chileno. Me gustó
cale lema por la contradicdón de razas y por esO cdnuujo da
~dida yde sangre que rodea la verdad o la leyenJa.a~
En cuanto a la versión teatral que sucede al episodio de Barcarola
dedicado a Murieta, Neruda atribuye la sugerencia a Matilde Urrutia, quien le hizo
constatar que realmente habfa escrito teatro en verso. Neruda puso manos a la obra y
se dedicó a investigar las fuentes para hacer un drama con pretensión realista e
histérica, aunque preservando el aura niágica del héroe.
Comenta Volodia T~eiteibotm, biógTOIO de Neruda, que éste se
quejaba cuando le preguntaban sobre su futura obra: “El 1 eafro es ajeno amt y estoy
seguro de haber escrito una pésima obra teatral” ‘~. Sin embargo, un importante
director de teatro le propuso su ayuda y apoyo, y Neruda finalmente se deddíó:
Y se puso a escribir un poema sobre lo que él considera un
bandido romántico qun se tranaforané en mIto popular, 504
El poeta actúa como historiador, como investigador minucioso, y
visita California tras laspistas de Murieta. Finalmente, Neruda realiza su versión, que
es estrenada el 14 de octubre de 1967 por la componía del Instituto del Teatro de la
Universidad de Chile. conPedro Orihaus corno director; en el Intermedio, Víctor Jara
Interpretó canciones con letra de Neruda y música de Sergio Ortega. El conjunto final,
un hibrido de poesía y featro,fue un éxito, Ñro Neruda aseguré> al acabar la obra que
102. Neruda, 1978 (í’NN>: 154.
im. Teitelboim, 198.5:344.
104. Ibid.
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no volverla a escribir teatro, según Elena Castedo-Ellerman ~ Gerardo Clapo le
hace una reseriaen la revista de teatro Mensaje, en enero de 1968, donde realiza una
crítica constructiva de la obra, cuya tensión dramática decae efectivamente cosi
respecto a su precedentede Barcarola:
l3stamus frente a una obra que es más épica que dramática y
cuyos fulgores Ifricos son más valiosos que los épicos.
Qtsedarnos con la impresión de asistir a un cuadro plástico
inmóvil, bello en muchos aspectos; pero no a un drama, que era
precisamente lo que se pretendía. ~“
Osvaldo Obregón hace un Interesante análisis de la génesis y
estructura de Mw-jete en el número 26 de Araucaria ; recuerda que la fabuladón
nerudiana se basa en un personaje real y alude a dos hipotextos a los que no nos
hemos referido aún, correspondientes a Vicente Pérez Rosales y Benjamín Vicuña
Mackenna.
El primero escribió memorias sobre la etapa 1814-1860, con valiosa
información sobre la vida de los chilenos en San Francisco, donde vivió muchos olios,
a mediados del siglo pasado. Obregón aduce unacita de una obra suya, Recuerdos del
pasado, donde se cultiva el mito del chileno valiente y se crítica a los galgos:
..l-lablaselcs indigestado el arroje del chileno que, sumiso en su
país, deja de serlo en el extranjero, aunque sea ante una pistola
encarada al pecho, siempre que él pueda apoyar la mano sobre
la empuñadura de su puñat 1..> No tardó en rormarse en San
Francisco una sociedad de bandidos denominada Galgos,
compuesta devagos, jugadores y borrachos ~‘
l~. Castc-do-Ellor,nan. 1952: 2~.
1~. Claps. I9U: 52.
lO?. Obregón. 1954:106
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El segundo es autor del texto que terna Neruda comoauctoritas para
abrir su edición de la obra dramática. No alude a Murieta pero lo contextualiza; el
autor, testigo presencial, cuenta cómo al llegar a San Francisco le llama la atención la
mezcla racial y sobre todo la existenciade un cementerio que acogía los cuerpos de
muchos jóvenes emigrantes quese habíandejado allí la vida:
Otrosmurierondel cólera y la peste,otrosporlabaladel rifle
dolos galgos, casintos por el puñal aleve, cuAntos cosa el puñal
en la mano defendiendo sus tewrosy sus vidas. ‘~
El texto está tomado de Viajes y resulta útil al poeta para introducir al
receptor en esa exaltación épica de la chilenidad quealimenta todo su relato,
Ambos autores, Vicuña Mackenna y Pérez Rosales, aluden a las
tensas relaciones entre los norteamericanos y los chilenos Neruda martípula esa
información politizando el mito, de modo que en su versión todos los extranjeros,
igualmente oprimidos, se rebelan contra el agresor.
Habría que añadir a las precisiones cte Obregón otro hipotexto <pse
figura como cita en el cuadro V ‘~, el parlamento del indio Rosendo Juárez, pues el
poeta anota a pie de página que “este parlamento es transcripción textual de un
documento publicado en ¡‘he tast of¡he CalIfornia Rangers, de Jilí L. Cossley-Batt”.
El Murieta de Neruda está mitificado, es un símbolo anAs que un
personaje de carne y hueso. Representa la rebeldía contra la opresión racista, y
Neruda se ocupa en su drama de proporcionarle un halo anitico, al no presentarlo en
escena sino a través de un haz de luz y de su voz. Obregón incide en el aspecto
politice:
106. Neruda, 1973 JQM): 194.
109. Ibid.: 241-2.
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--sólo después de la muerte de Teresa se convierto en la
encarnacIón de la aspiración colectiva dcl emigrado
latinoamericano. Por esta razón no es sai puede ser un bandido
ordinario. Es un líder que se opone a la clase dominante, un
marginal que se rebela contra la Injusticia y que deriende una
causa noble”0
Los atributos de Murieta son los de un héroe romántico en toda su
configuración; es “joven, rebelde, valiente, aventurero, apasionado, generoso, Teresa
es la única mujer de su existencia <. -) como todo héroe romántico, Murieta muere en
plena juventud” 55
Pasemos a una breve revisión de las dos reesaituras que Neruda
hace de la leyenda, que analizaremos a la luz de los datos aportados sobre su
compleja red Iritertextual.
La versión de Barcarola, que constituye el cuarto episodio de este
poemario, constade tres unidades temáticas dirferenciadas: vida, pasión y muerte.
Desde la infancia, elfalum preside la historia del héroe: “no sabeque estáprometido y
que debe morir en la empresa , en la nave el amor ha encendido una hoguera: sio
saben que ya comenzó la agonía” 152 El diálogo amoroso es una cumbre lírica de
extraordinaria belleza. Los hechos se suceden con ritmo y se basan en la sugerencia y
no en la narración directa; Teresa es asesinada y Murleta jura vengarla y sumarse a la
causa del débil contra el opresor. Se convierte así en un héroe épico. La tercera parte,
la muerte del personaje, se resuelve en un “casi soneto” que obedece a la plena
imaginación delpoeta, como el diálogo amorosoy el posterior monólogo de la cabeza
de Murieta, los tres momentos de máxima originalidad de la obra.
110. Obregón. 1984:110.
111. Ibid.
112. Neruda, 1973 (JQMh 131,132.
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En la literaria versión nertadiana, cuando Murleta acude a dejar flores
ala tumba de Teresa cae en una trampa;
De cada nIcho un yanqui disparaba,
a sangre resbalaba por sus brazos
y cuando den cobardes dispararon
un valiente cayó de cien balazos- ~
Ya hemos hecho alusión al episodio orfeico en que habla la cabeza de
Murieta. La muerte da vida eterna al héroe, cuyo amor ultrajado y románticahistoria
pervivirán en los versosdel Poeta, El conjunto de la cantata constituye un poemario
de belleza inígualable, unade las mayores alturas Itricas del poeta chileno.
La versión teatral de ese núcleo narrativo no tendrá tanta suerte
literaria, peroconstituyeuna experiencia Interesante en la trayectoria de su autor.
Como después hará con La espada enrendiria,t” Neruda abre y cierra la
obra con citas históricas que establece a modo de auctoriles, le, proporcionando
veracidad al relato, pues ambas muestran el recurso tan literario de la falada de
historicidad. Asimismo, la edición, preparada por el autor, recoge diversosmateriales
gráficos que testimonian la existencia del héroe y la secuela literariaa que dio lugar
Los textos “marco” son los mendonados: el de VicuñaMackeaanay el
de Roberto Hernández, ambos con Lujación de contextualizadón histórica. El prólogo
del autor pone en aviso al posible receptor de que “Esta es una obra trágica, pero,
también, en parte está escrita en broma” “~ Por tanto, la transposición que el autor
realiza no es sólo de narración a lírica y luego a drama, sino de tragedia a
113. Nenida, 1973 <JQM>: 139.
114. Como sea vIsto, »aquln MMrÍeIa gisarda con La pida encendUs -a la que precede esa sólo tres
años- tana múltiple relación de lntratexttilidad, centrada en el tema amoroso, el tono romisatico, la
dIaloglzadón y larecainenda a la aucl,tiI,i5.
115. Neruda, 1973 (JQM» 195.
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tragicomedia. Quizá esté ahí el principal error del autor, que no muestra dominar el
diálogo cómico nl conjuga bien las esalturas trágica y cómica. Sigue un modelo
Inspirado en el clásico, con dos mundos, uno trágicoy elevado (Murieta y Teresa) y
otro cómico, protagonizado por la figura del gracioso, función que realizarán
Tresdedos y Reyes. La estructura contiene, comose ha dicho antes, seis cuadros. Un
coro hace las funciones de prolepsis típicas del coro clásico griego, anticipando la
tragedia por medio de indicios constantes que se suceden a lo largo de la obra:
- - negros presagios nos dicen que no volveremos
- - -Adiós, compañero bandido. Se acerca la hora. Ty rin
está claro y oscuro.
-flacucha la arena
que nausveel desierto!
Escucha el reloj
que entierra a los mucrtost
Atris, bandolero!
l.a nataerle te aguarda! ~“
El mismo coro notifica la muerte del héroe por los cobardes
(“desarmado lo mataron” II?) y asimila al mito de Píramo y Tisbe esta historia de
amor:
so naultiplicó la flor
con sus Infldas abiertas
ydejó llena de rosas
la tumba de su Teresa. “
116. Neruda, 1973 OCMI: 211,245, 248.
117. Ibid.: 256.
113. Ibid.
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La decapitación del cadáveres el acto vil que culmina la cobardía de
la ta-aición.y corrobora el aura mítica del héroe. Tras el comercio con la cabeza de
Murieta, el coro hace una llamada para robar la cabeza y enterrarla con 1a amada,
Teresa. Así culmina esa historia de amor, eje estructurante de la versión nerudiana
sobre Murieta.
En síntesis, hemos visto la transformación progresiva de un hecho
histórico en leyenday luego en mito. Rldge hizo el primer relato sobre Murleta, y le
dio la veracidad de un testimonio de época. Neruda toma de su versión los motivos
del Destino, el Racismo y la Venganza, la existencia de una amada única, los
personajes de Tresdedos y Reyes y la Intercalación de poesía en la historia, pero no
acepta la supervivencia de la heroína a su agravio, la nacionalidad mexicana de
Murieta, la naturaleza sanguinaria y cruel de Tresdedos y la intervención de Harry
Leve en su muerte. Hyeruse inaugura una secuela literaria, y Neruda acepta de su
legado la nacionalidad chilena del héroe, la muerte de la amada a manos de los
enemigos y las canciones intercaladas. Rechaza dei autor francés la existencia de una
segunda mujer en la vida de Murieta, que como héroeromántico es fiel a la memoria
de una sola mujer. La versión de Ireneo Paz, por último, es conocida pero no
aprovechada por el poeta chileno, que rechaza su nominación del protagonista
(Murriela), su nacionalidadmexicana, la existencia de dos esposas (Carmen y Clarina)
y el final, repetido, ejecutado por Harry l~ove.
Sobre la presencia de tos textos de Vicuña Mackertna, Roberto
Hernández, Pérez Rosales y Jilí L. Cossley-Batt ya hemos hecho los comentarios
pertinentes.
Creemos haber reconstruido~ delmodo más fiel posible la inlrahistortet
por usar de modo libre el término uriamuniano, del Joaquín Murieta que recibió el
soplo de la vida por obradel poeta chileno Pablo Neruda. Se trata de la culminación
de una tradición poética de gran envergadura, tanto por la cantidad de tinta vertida
en torno suyo como por las numerosas variantes de que es Objeto. Finalmente, no
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quisiéramos que nuestra “radlografí4” de la historia de Murieta redujera en lo más
mínimo el mito que Neruda creara con su pluma. Sólo nos ha movido el Interés por
clarificar los origenes de la historia para reconocer y afianzar una vez más la gran
originalidad y belleza de la reescritura de que la hace objeto Pablo Neruda, elevando
a categoría de héroe épico al personaje Joaquín Murieta, símbolo romántico
ambivalente de la rebeldía y del amor conjugados en una misma personalidad
literaria.
MODO DR
CONChUSIotl ________
Dejo mis viejos libros, recogidos
en rincones del mundo, venerados
en su tipografía naajestvosa,
a los nuevos poetas de An~áioa
Que amen como yo amé ml Manrique, mi
Góngora,
mi Garcilaso, mi Quevedo:
fueron
titánicos guardianes, armaduras
de platino y nevada transparencia.
que me enseijaron el rigor, y busquen
en mi Lautr¿aniont viejos lamentos
entre pesdíenciales agonías.
Que en Maiakovslcy vean cómo ascendió
la estrella
y cómo de sus rayos nacieron las espigas.
Pablo Neruda
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Finaliza aquí nuestro recorrido por las complejas e intrincadas redes
queJa intertexlvalldad forinuJa era la escritura nerudiana, constituida en parag>-ama
de una multiplicidad de textos de referencia, que transforma constantemente a través
de su personal creative írdsreading El Invisible y múltiple espacio textual que inserta la
poesía de Neruda en el entramado de todas las esaitus-as anteriores se desvela a
menudo como palimpsesto que emerge entre líneas eai una permanente tensión
dialógica, causada por la naturaleza espejeante, proteica y en cierto sentido lúdicacon
que Neruda tiota a sus versos al sembrarlos de múltiples claves y referencias -unas
veces tácitas y otras explicitas- relativas a otras textualidades, creando así una tercera
esfera diaiógica: Ja del lector.
Neruda reltera la dinámica interna que Lautréamont imprimiera a
sus Chatas de Maldoror, sustentada, seg,in demuestra Julla Kristeva <1978), en la
permanente absorción y transformación de textos anteriores. Igualmente, Neruda
instituye en su poesía un sistema de claves que, come un sutil hilo de Ariadna,
conducen al lector curioso a descifrar y descubrir el rumor de voces que subyacen al
texto y le otorgan su riqueza plurisigniflcativa
Así, el poeta chileno consigue que su discurso poético, elaborado a
partir de una personalísima recepción productiva de la tradición, incluya también esa
oh-edad y su polifonla textual implique un movimiento de homenaje constante a los
maestros venerados. La actitud no es nueva. La escritura áurea, que tanto admiré,
basaba precisamente su modo de crear en ese doble movimiento de afirmación y
negación, de intitalio y- recreal/o, al que retorna la literatura contemporánea tras el
largo paréntesis que, especialmente en el romanticismo, privilegla la vx¡ginuIida4 y
sustenta un arraigado prejuicio contra ese dialogismo, en evidente reacción contra la
áridaconcepción aristotélica <puramente imitativa) del neoclasicismoque le precede.
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La literatura actual, liberada de ese prejuicio, retorna a la heteroglosla
que flakhtln ya reivindicara para el texto literario. También aquí recoge Neruda la
enseñanzade Quevedo
Retirado en la paz de estos desiertos,
cori pocos, pero doctos libros juntos,
vivo en conversación con los difuntos
y escucho con mis ojos a los muertos.
Si no siempre entendidos siempre abiertos,
o enmiendan, ofecundan mis asuntos;
y en nisisicos callados contrapuntos
al sueflo de la vida hablan despiertos.’
En el caso cJe Neruda, no nos encontramos ante vagas reminiscencias
o ecos esporádicos de otras escrituras, sino ante el abierto reconocimiento que un
poeta de elevadísima formación intelectual ofrece a sus maestros. La particularidad
que ese dialogismo ofrece en cada momento de la vida de Neruda podría incluso
motivar una singular geografía de su poesía. Así, mesianismo, profecía, panerotismo
y versolitrismo se proyectan desde Whitman en toda su escritura(especialmente en
Canta general), al igual que la enseñanza de la estética simbolista: lenguaje
impresionista, sensualización del cosmos, arte de la sugerencia, videncia, misterio de
las correspondencias. Románticos y modernistas comparten con los anteriores el
protagonismo de los primeros libros de Neruda, que se debate en la búsqueda de su
verdadero ser poético, mientras las vanguardias encuentran en Tentativa uno de sus
principales ecos en Latinoamérica. En dos polos temporales repercute la peculiar
herencia del surrealismo, que late renovado en Residencia y Libro de las preguntas. La
poesía residenciada constituirá además un descenso órfico, de la manode Quevedo, a
las dolorosas entrañas del conocimiento, de donde el poeta retorna afectado por una
profunda conmoción quese proyectará a partir de entonces en toda su obra, sellando
con su reino del espanto su poesía a partir de Estravagario (1958), obra crucial en que
otro gran poeta, Nicanor Parra, saleal encuentro de sus versos. Entretanto se produce
1. Quevedo, 1961: l~. La cita del epígrafe inicial del capitulo corresponde a Neruda, 1973 <CCN)~
718.
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un largo paréntesis en que el canto vitalista de la poesía social y la exaltación
elementalista de la naturaleza y la vida ven unido su whltma,aismo al quehacer de
otro gran poeta español, Luis de Góngora, y el hechizoalucinatorio de sus versos.
Polifosila textual y heteroglosia se reconocen como motor del
conocimiento y configuran la poesía de Neruda comodiálogo solidario, enriquecedor
y permanenteentre tradicióny originalidad:
Les libros tejieron. cavaron,
deslizaron su serpentina
y poco apoco, detris
do las cosas, de los trabajos,
surgió como un olor amargo
con la claridad de la sal
el &bol del conooimiento.
2. Neruda, 1973 CCCN>: 1048.
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Piemos transcrito en esta sección un catálogo en que se presentan
unificadas las obras literarias de las dos bibliotecas de Neruda. La primera, donada
por el poeta en 1954 a la Universidad de Chile con motivo de su 50 aniversario, se
Conserva aún -sumida en el olvido y casi inasequible, hay que decirlo- en su
Biblioteca Central (Santiago de Chile). Sus casi tres mil volúmenes, en pleno
desorden cronológico, topográfico y alfabético, ofrecen sin embargo lo más
representatIvo de la biblioteca del autor sus primeras lecturas, las dedicatorias de
tantos poetas amigos, las obras que l~ apasionaban y consiguió adquirir induso con
&an esfuerzo económico. Algunos ejemplares venerados, como un Incunable de
Petrarca, la edición de 1549 de la poesía de Garcilaso o un manuscrito de Hugo (Les
Iravailleurs de la nier> aún se encuentran allí, aunque las cartas de Tsabelle ldmbaud
que tanto apreciaba han desaparecido, entre otros textos valiosos.
La segunda biblioteca, reunida a partir de aquella donación en La
Chascona (Santiago) es también muy interesante como testimonio de los gustos
literados de nuestro poeta, peto éstos se cruzan con su pasión de bibliófilo, en una
etapa en que la prosperidad económica le permitía adquirir con mayor facilidad,
especialmente tras la concesión del Nobel, los libros que amaba. Unos diez mil
volúmenes llenan las habitaciones de esa amplia biblioteca, e lndtíyen un altísimo
porcentaje de obras no literarias, sobre historia, viajes y ornitología preferentemente,
que no nos ha parecido pertinente recoger aquí.
El catálogo que ofrecemos no es en absoluto completo (seda
interminable) sino que Intenta recoger lo más representativo en el plano literario, y
más concretamente poético, donde se pueden constatar las relaciones de
bipertextualidad que nos han ocupado en este estudio. No transcribimos por tanto
más que una mínima expresión de las novelas de tantos autores Idolatrados, como
Proust o Dostoievslcl, por no ofrecer utilidad para nuestros fines, ya que no
constituyen hipotexto de la poesía nerudiana.
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Creemos que este apéndice puede ser de gran utilidad como
testimonio que refuerza las afirmaciones que sobre los antecedentes literarios de
Neruda hemos establecido. Así, por ejemplo, es bastante reveladora la existencia de
obras de poetas que no nombra Neruda -Parra, Edgar Lee Masters- ola confirmación
de la presencia de numerosas ediciones de la Biblia y las Meian¡orfosis de OvIdio.
tgualmente, la extraordinaria abundancia de edIciones de Whitman, Ercilla,
Apollinaire, Rirnbaud, Verlaine, Darío, Góngora, Quevedo o Baudelaire es
sintomática de unas filiaciones literarias bien determinadas.
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